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PREFACIO 


Mesmo sem nunca ter estudado harmonia de forma convencional, academica, atraves dos livros, sinto 
que, se o fizesse, podcria estar melhor preparado hoje para ter um entendimento mais completo da musica 
e a possibilidade de executa-la da forma mais perfeita possfvel. 

Na verdade, procurei sempre a liberdade musical. A harmonia, desde cedo, ja nos anos 60, era como uma 
brincadeira: tudo que ouvia de musica, da infancia a adolescencia, a partir de uma certa hora comegava a 
jorrar atraves do violao, meu sentimento como forma de expressao maior. 

Pelas cangocs proprias ou de outros compositores (principalmente da era da Bossa Nova), comecei 
naturalmente a harmonizar, com inspiragSes da modinha, congado mineiro, bolero cubano, musica 
classica, ate as big bands americanas de jazz. Mesmo com tudo isto e mais a facilidade musical que Deus 
me proporcionou, acho que, muitas vezes ainda, sinto necessidade de organizar melhor a minha 
criatividade musical. 

Vejo nesta nova obra didatica, do mestre Ian Guest, uma possibilidade verdadeira do estudante ou 
profissional de musica organizar seu pensamento harmonico-musical com criatividade. De forma 
absolutamente didatica, clara e gradativa, os topicos abordados, do conhecimento da notagao musical na 
pauta e nos instrumentos musicais de base, o violao e o piano, ate as substituigoes de acordes, 
progressoes e harmonizagoes que facilitam o aprendizado do musico e oferecem uma completa visao do 
entendimento da harmonia em sua fungao pratica. 

Ao longo dos anos, tive contato com muitos livros estrangeiros de harmonia e improvisagao de jazz, para 
ter uma idcia da intengao dos autores. Desde que tomei conhecimento desse Metodo Prdtico de 
Harmonia, posso considerar que os ties volumes sao essenciais a formagao do musico contemporaneo, 
atraves da experiencia e competencia ja comprovada de Ian Guest, um dos maiores mestres de musica 
que ja conheci. 


Toninho Horta 
06/12/2005 



MUSICA: A SEGUNDA LINGUA A APRENDER 


Para se conquistar uma lingua, e preciso curiosidade, vontade, garra e motivagao (o bebe dispensa 
professor e leitura: a aquisigao da lingua matema e o nosso modelo brilhante). Com a lingua da harmonia 
nao sera diferente. Aprende-se a nadar bebendo agua, a andar de bicicleta levando tombo, a dirigir carro 
derrubando portao, a tocar acordes certos tocando os errados. Musica so e produto final para o ouvintc, 
nao para quern nela participa. E corredeira que atrai o mergulhador, aventura que intriga o corajoso (so se 
cobra coragem onde houver risco). Sera que a atividade do musico se resume em aprender, por memoria 
ou leitura, a executar musicas? Ensinar seria somente informar e treinar? Nao basta. Antes, e preciso 
motivar a cantar e “tirar som” no instrumento: sera a fonte da criatividade. 

Dentro da lingua da musica, a harmonia e um dialeto a parte, a ser conquistado. Os vocabulos sao os 
acordes e, uma vez descobertos, sao adotados na linguagem (acordes imitados, lidos, copiados ou 
informados nao serao incorporados.) O enriquecimento do vocabulario se desenvolve atraves da pratica 
contmua de harmonizar musicas por ouvido (“jogar a mao sobre o instrumento para ver o que acontece”, 
“arriscar uns acordes”). A percepgao da harmonia esta interligada com a riqueza do vocabulario de cada 
um, pois so “entendemos” o que fazemos. Liberdade criativa se conquista ao inventar, improvisar ou 
compor. O trinomio vocabulario/percepgao/liberdade resulta no dommio da harmonia e, obviamente, 
cada pessoa deve dar enfase a atividade da qual mais carece. Tocar musicas dos outros desenvolve o 
vocabulario (pois nos obriga a encontrar acordes ainda nao empregados); por outro lado, tocar musicas de 
autoria propria desenvolve a liberdade. E necessario combinar riqueza de vocabulario e liberdade, e nao 
depender so de leitura (ela podera aposentar o ouvido). 

O estudo da harmonia (pelos vefculos da notagao e audigao, atraves de demonstragao, analise, 
harmonizagao e percepgao) leva a compreensao e ao enriquecimento de uma linguagem desde que ela ja 
esteja em fase de aquisigao. Este Iivro oferece esses aspectos: todo o vocabulario, organizado em topicos 
por ordem progressiva, e demonstrado, comentado e analisado, e o leitor e induzido a coloca-lo em 
pratica e identifica-lo pcla audigao. Os 180 exercicios (a maioria com a chave de resolugao no fim), os 
130 trechos de exemplos gravados nos CDs anexos a cada volume, inclusive os para percepgao, os 220 
titulos de musicas do repertorio popular brasileiro colocados ao fim de cada capftulo como sugestao para 
o treino, alem de um indice remissivo dos termos usados - encontrados nos dois volumes -, sao 
ferramentas indispcnsaveis de reforgo. 

Os volumes 1 e 2 sao dedicados a harmonia tonal, toda organizada, delimitada e codificada. Formam uma 
so unidade, em dois estagios: 1/ vocabulario harmonico e 2/ progressao harmonica. Ambos sao separados 
pela apresentagao das fungoes harmonicas. O volume 3 ira abordar rearmonizagao (o descarte da 
harmonia convencional e sua substituigao por outra que a musica talvez nao pega mas agradece) e 
modalismo (o reverso do tonalismo, rompimento com as fungoes preparagao/resolugao, alem de trabalhar 
com certas notas apenas, nao com todas as 12). 

O principal desafio na preparagao deste Iivro, sem duvida, foi organizar os topicos em ordem didatica e 
encontrar exemplos apropriados para cada situagao. A terminologia procura ser a mais simples possivel, 
cortando os caminhos do labirinto da formagao escolar e trazendo, assim, a compreensao da harmonia 
popular ao alcance dos que a ela mais se dedicam: os musicos “de ouvido”, do quintal, da seresta (razao 
pela qual os exemplos sao gravados, alem de anotados). Por outro lado, mostra a possibilidade de uma 
exposigao pratica e informal aos musicos e educadores da jornada academica. Pcla simplicidade da 
abordagem (no fndice remissivo ha apenas 105 verbetes), seja escusada a ausencia de citagao 
bibliografica. 


o autor 
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HARMONIA (METODO PRATICO) 


A ♦ NOTAS - ESCALAS - INTERVALOS - TONS 


1 As notas musicals. Sua localizagao no teclado e representa^ao na pauta 


Conhecer as notas no teclado e indispensavel, pois o teclado representa e esclarcce toda a estrutura 
musical basica. 


NOTAS ALTERADAS 





Obs.: si$ ocupa o lugar de do, mift de fa, dot> de si e fab» de mi. 


As sete notas naturais, do-re-mi-fa-sol-la-si, sao as teclas brancas e formam uma oitava. As sete oitavas 
mais usadas sao numeradas para facil localizacjao de todas as notas da gama musical. Cada nota recebe o 
numero da oitava em que se encontra. Por exemplo: o “do central” e do 3. 
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A clave de sol, como o nome indica, designa a nota sol (mais precisamente o sol 3 situado sobre a 2 a 
linha), e as demais notas sao deduzidas a partir dela. A clave de sol e responsavel pclas notas da regiao 
aguda, a qual iremos usar em nossos estudos de harmonia. A clave de fa sera usada para as notas do 
baixo. 


■ Sinais de alteragao 

Sustcnido: eleva a nota natural a proxima nota: 



sol sol sustenido 


Bemol: abaixa a nota natural a proxima nota: 



sol sol bemol 


Bequadro: anula o cfeito do $ ou V. 



sol sustenido sol bequadro la bemol la bequadro 


Dobrado sustenido: eleva a nota $ a proxima nota: 



la sustenido la dobrado sustenido (soa como si) 


Dobrado bemol: abaixa a nota \> a proxima nota: 



sol bemol sol dobrado bemol (soa como fa) 
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HAR.MONIA (METODO PRATICO) 


Observagdes: 

L O bequadro tambem anula o efeito dos dobrados sustenido e bemol. 

2. Se uma nota com dobrado sustenido ou dobrado bemol vem seguida pela mesma nota com 
sustenido ou bemol respectivamente, dispensar o uso do bequadro: 


1 

1 . . 

rL l 


rr 

i i 

L_. . - . . 


(1 

rz t 

th o 



“VJT7 tl 
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3. Os bemois e sustenidos sao, em geral, teclas pretas, exceto sift (soa como do), mift (soa como fa), dot* 
(soa como si), fab (soa como mi). Confira no 1° quadro. 


Exercicio 1 Visualize e memorize a Iocalizagao das notas no teclado. (Exercite ate aprender, pois a 
construgao mental das cscalas, intervalos e acordes sera incomparavelmente mais facil atraves da imagem 
das teclas, independentemente do instrumento que voce toque.) 


Exercicio 2 Escrcva o nome por cima de cada nota: 



or 


o 


xr 


o 


n 


e- 




_a 


-o- 


3E 






Exercicio 3 Transcrcva as notas da oitava 3 para a oitava 4 e vice-versa: 



Exercicio 4 Transcreva a melodia da oitava 3 para a oitava 4: 
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Exercfcio 6 Em que oitava se encontra esta nota? 












HARMON I A (MfiTODO PR ATI CO) 


Representemos, por exemplo, as notas da corda la na pauta: 



As notas sao escritas a partir de la 2 ate mil>4, mas vao soar uma oitava abaixo (e costume escrever para o 
violao/guitarra uma oitava acima do som real para que possa tudo caber na clave de sol). Assim sendo, as 
cordas do violao sao anotadas 



o 

Observagao: E dificil conhecer a localizagao das notas no bra§o do violao, caso voce nao toque por 
leitura. Leia cifras pensando nas notas tocadas, e nao tardara a identifica-las visualmcntc. E nao csquega: 
a visao do teclado oferece grande ajuda na construgao mental dos intervalos, acordes e escalas. Fato 
curioso: o teclado revela melhor o visual das notas e o violao o dos acordes. Ja no piano e mais dificil 
“enxergar” os acordes e no violao as notas. 


3 Tom e semitom 

Semitom ou meio-tom e a distancia entre duas notas vizinhas (no teclado corresponde a teclas vizinhas, no 
violao a trastes vizinhos): 



Tom ou tom inteiro e a distancia entre duas notas separadas por uma unica nota: 
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Exercfcio 7 Assinalc se as distancias sao de tom ou semitom: 



Observagao: Nao confundir tom e semitom (meras distancias entre notas) com intervalos (ver mais 
adiante). 


4 Escala maior 

Quando come 9 a em do, e fcita somente de notas naturais (os sete graus sao indicados por cima): 



18 



HARMONIA (METODO PRATICO) 

A estrutura acima sera constante em qualquer escala maior e, para conserva-la, usaremos sinais dc 
alteragao: 



estrutura — >- 1 1 l/o 1 1 1 '/? 



estrutura — >- 1 1 ^2 1 1 1 */? 


A l a nota da escala e denominada tdnica. Ela da nome a escala. 


Exercfcio 9 Escreva as escalas maiores de mi e si\>. 


Exerci'cio 10 Escreva a escala maior cujas notas e graus sao indicados: 


a. b. 



Notaremos que as escalas utilizam apenas os sustenidos ou apenas os bemois, c que os dois tipos de 
altera^ao jamais se misturam numa mesma escala. Sendo assim, o nome dc cada nota (do, rc, mi etc.) 
ocorrera apenas uma vez, nao havendo nome repetido ou omitido. Verit'iquc nas escalas elaboradas nos 
excrcicios 9 e 10. 
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Exercicio 11 Toque no teclado ou no violao qualquer escala maior, observando a estrutura 1 1 I /2 1 

1 1 I /2 e dizendo simultaneamente o nome das notas. Comege em do, ve\>, re, mi|>, mi, fa, fajj, sol, lab, 

la, sit, si. 


| 5 | Intervalos 

A distancia cntre duas notas e chamada intervalo. Eis os intervalos que as notas da escala maior fazem 
com a tonica da escala (l a nota): 


5J 


0 

4J i M = maior 

3 leia-se terga etc. 

3M 

2M 

: ■ J=justa 

! 2 leia-se segunda. 

[1/ 

. — . , 


: r 

O O 

1 \fr\ l . 

^ O 

rxn7 1 ^ O ^ — - . 


€ < 

> 0 


6M 

7M 



8J 


Os intervalos classificam-se em duas categorias: 

a) maiores (M) e menores (m): 2 a 3 a 6 a T 

b) justos(J): l a 4 a 5 a 8 a 


Todos os intervalos podem ser aumentados (aum) ou diminutos (dim). Na praiica, entretanto, os 
intervalos abaixo sao os mais usados, aparecendo entre parentesis os de pouco uso, mais comuns apcnas 
em sua notagao enarmonica (som igual, nome diferente): 

1J - 2m - 2M - 2aum - 3m - 3M - 4J - 4aum - 5dim - 5J - 5aum - 6m - 6M - 
7dim - 7m - 7M - 8J - (3dim) - (4dim) - (6aum) 


A seguir, construiremos cada intervalo ascendente a partir da nota do 3; em outra linha, examinaremos a 
relagao intcrvalar das notas resultantes com a nota do 4, oitava acima. Esses intervalos sao descendentes 
e considerados inversdes dos intervalos originais ascendentes: 
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do 4 

X 


enarmonia 


enarmonia enarmonia enarmonia 




OOP o o o o o o o o o O Q~~~ P — o P 


8J 7M 7m 7dim 6M 6m 5J 5dim 4aum 4J 4dim 3M 3m 2aum 2M 2m 1J 


x v - — 


| y Y ~~f 

■ — Wts 


Y V Y 


Y ,, Y , \ 


Si ^ 
« S3 2 

° c = 

> I I 

<U ^ <D 

a o. % 
- £ ^ 
o 3 

u 


oo dj 

-2 c 

o3 dj 

& ^ 

!— i f- 1 

^ <5 

c u 

c3 


T , , «, bo bo tto i >» _ 

o l>o— 1]X> Jo qo n 7 W 7 A I A A f a 

! ! A ! t t t A t t t A t t I i 

1J 2m 2M 2aum 3m 3M 4J 4aum 5dim 5J 5aum 6m 6M 7dim 7m 7M 8J 

i i 


<> o o o o o o o o o o <> o o o o o 

enarmonia enarmonia enarmonia enarmonia 


Para se calcular a invcrsao de um intervalo, apresentam-se as tres regras bcisicas : 

1. a inversao de J e J (por exemplo, 4J - 5J) 

a inversao deMem (por exemplo, 7M - 2m) 
a inversao de aum e dim (por exemplo, 4aum - 5dim) 

2. intervalo + sua inversao = nove (por exemplo, a 6 a com a 3 a somam, matematicamente, nove, mas 
musicalmente oito -»- uma oitava) 

3. as inversoes de dois intervalos enarmonicos (som igual com nome diferente) sao dois intervalos 
enarmonicos (por exemplo, 7dim e 6M sao inversSes de 2aum e 3m, respectivamente) 



Regras prat icas para calcular os intervalos mais usados: 

- inicialmente, calcular o numero (por ex.: re - la ascendente e 5 a , pois sao cinco notas envolvidas: re mi 
fa sol la). Se e M, m, J, aum ou dim, passa a ser preocupagao posterior. 

- 2m = I/9 tom 

- 2M = 1 tom 
-3m = 1 I/2 tom 
-3M = 2 tons 

- calculo de 4 a ou 5 a : entre duas notas naturais, todas as 4 a ascendentes sao justas, excelo fa - si 
(aumentada), e todas as 5 a ascendentes sao justas, exceto si - fa (diminuta). 

- a 6 a e a 7 a devem ser calculadas a base da inversao (por ex.: 6M ascendente de la = 3m descendente, ou 
seja, fa#). 
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Exercfcio 12 Identifique os intervalos: 



1 
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Exercicio 13 Escrcva os intervalos ^ ou | indicados: 

a. 3m | b. 2My c. 3MA d. 3m y e. 5jA f. 5dimA 
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0 ciclo das quintas permite calcular o numero de acidentes (armadura) das tonalidadcs (escalas) maiores. 
Do maior nao tem acidentes, sol maior tern 1 #, re maior tern 2 # etc. Partindo para o lado esquerdo, isto e, 
em 5J descendentes, fa maior tem lb, sib maior tem 2 b etc. Observa-se no quadro que o numero de 
acidentes vai a 12 # e 12 b, nao sendo necessario usar tonalidades com mais de 6 acidentes, visto que 
acima de 6 # ha um tom enarmonico com bemois em numero menor que o de sustenidos e acima de 6 bha 
urn tom enarmonico com sustenidos em numero menor que o de bemois (as notas externas e internas do 
ci'rculo sao enarmonicas e, portanto, as tonalidades tambem o sao). No quadro, as tonalidades maiores a 
serem usadas (tons praticos) estao dentro de um retangulo ( Re ). 


Em relagao ao ciclo das quintas, cabem ainda os seguintes comentarios: 

a) o lado extemo do ci'rculo (numero crescente de #) segue a diregao horaria e o lado intemo (numero 
crescente de b) a anti -horaria 

b) a soma dos acidentes de dois tons enarmonicos e 12 (por exemplo, mib maior [3b]com re# maior [9#] = 12) 

c) para definir as armaduras dos tons maiores, devemos decorar dois pares de sequencia de notas, ambos 
tirados do ciclo das quintas: 


l.quantos acidentes ha? 



1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 


sol 

re 

la 

mi 

si 

ra# 

do# 

b 

fa 

sib 

mib 

lab ; 

reb 

solb 

dob 


2. quais sao os acidentes? (ordem dos acidentes) 


« 

fa# 

: do# 

sol#! 

re# 

la# 

mi# 

si# 

b 

sib 

mib 

lab 

reb 

solb 

dob 

fab 


ou seja: 
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Exercicio 15 Escreva todas as escalas maiores. Escreva cada escala duas vezes. Na l a vcrsao, use 
acidentes locais (aplicando os sinais de alteragao antes da respectiva nota). Na T versao, coloque a 
armadura no irn'cio da pauta. Observe em cada escala que as notas alteradas sao as mesmas em ambas as 
versoes. Siga a ordem crescente dos # (de 1 a 7) e depois a ordem crescente dos b (dc 1 a 7), conforme o 
ciclo das quintas. 

Observagao: o acidcnte local so e valido no compasso e na altura em que e aplicado; a armadura e valida 
por uma linha inteira da pauta e em todas as oitavas. 


Exercicio 16 Faga a armadura dos tons maiores pedidos: 

a. re b. mil? c. mi d. sib 


reb 


fa# 


Exercicio 17 Escreva os tons maiores a que correspondem as armaduras: 




At 




m 




B| ♦ [ACORDES. SUA ESTRUTURA E CIFRAGEM 

\T\ Defini^ocs 

Tres ou mais notas separadas por tergas e tocadas simultaneamente formam o acorde. (Alguns 
instrumentos que produzem acordes: piano, teclado, acordeon, violao, guitarra, cavaquinho, banjo, harpa, 
vibrafone, xilofone, orgao etc.) 

O acorde de ti es notas chama-se triade e o de quatro notas tetrade. Outras notas podem ser acrescen- 
tadas ao acorde para enriquecer o seu som. 

O sfmbolo do acorde c a cifra, feita de uma letra maiuscula e complemento. As letras maiusculas sao 
as primeiras sete letras do alfabeto, representando as notas la si do re mi fa sol respect ivamente: la = A si 
= B do = C re = D mi = E fa = F sol = G. A letra da cifra designa a nota fundamental do acorde, ou 
seja, a nota mais grave, a partir da qual o acorde e construfdo numa sucessao de tergas superpostas. Se 
essa nota for alterada, o sinal da alteragao aparece ao lado direito da letra: si bemol ~ Bb, sol sustenido = 
G$ etc. O complemento representa (atraves de numeros, letras e sfmbolos) a estrutura do acorde; indica 
os intervalos caracterfsticos formados entre a nota fundamental e as demais notas do acorde. Para 
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representar as difcrentes estruturas, anotaremos os acordes em sua forma mais sintetica: terras 
superpostas a parti r da nota fundamental: 

A 7 


Na pratica, as nolas sao tocadas em posigoes variadas (nao indicadas na cifra) e o instrumentista adquirc 
a habilidade dc forma-los e conduzi-los. Alguns exemplos de A7: 



f) c ^ 1 O 7 

1 o7 1 



J 



1 fol Bo .1 Bo ^ 



Jr ^ > 3 


*0-7 1 i— — 



— 

L-Hr 0-5 

o 1 o-l o 1 

A forma 
sintetica 



2 Triades 


a) Letra maiuscula sem complemento representa a triade maior, cuja estrutura e: 


cifra G 



o 


3M 


3M 



3m 


n_ 

o 



intervalos somados 
ou superpostos 


intervalos com a 
nota fundamental 


b) Letra maiuscula com m minusculo representa a triade menor, cuja estrutura e: 


3m 


3M 


intervalos somados 


cifra 


Gm 


-o 


po- 


-©- 


E= 


3m 


5J 


intervalos com a 
nota fundamental 
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Exercicio 18 Escreva as cifras sobre os acordes: 

a. b. c. d. e. f. g. 



Exercicio 19 Escreva os acordes representados pelas cifras: 




HARMONIA (METODO PRATICO) 


3 Tetrades 



setima ou setima dominante 


G7 



somados: triade maior + 3m 
relativos a fundamental: 3M 5J 7m 


menor com setima 



0U 



-/ 1 

X 

Gm7 

G-7 

-m 1 

-H 


somados: triade menor + 3m 
relativos a fundamental: 3m 5J 


7m 


menor com setima e quinta diminuta (ou meio-diminuto) 


Gm7(!?5) 


ou 


G 


0 



somados: triade diminuta + 3M 
relativos a fundamental: 3m 5dim 7m 


diminuto ou setima diminuta 



ou 


Gdim 



somados: triade diminuta + 3m 
ou 3m + 3m + 3m 

relativos a fundamental: 3m 5dim 7dim 


Observe: cifra igual a triade diminuta, pois a triade diminuta e, na pratica, de pouqufssimo uso. E comum 
encontrarmos a tetrade diminuta cifrada como dim7, mas, como vimos, e dispensavel. 


setima com quinta diminuta 



r-y ^ 

^ 

G7(tS) 


m — -* 

?! 


somados: triade maior com 5 a dim + 3M 
relativos a fundamental: 3M 5dim 7m 


setima com quinta aumentada 


G7(#5) 


somados: triade aumentada + 3dim 
relativos a fundamental: 3M 5aum 7m 
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A cifragem e nomenclatura das nove tetrades acima, as mais freqiientes, implicam 3M 5J 7m quando 
anotado somente o numero 7 ao lado da letra maiuscula: G7. Qualquer alteragao devc aparecer na cifra e 
no nome. Verifiquc voce mesmo. 


Exercicio 20 Escrcva as cifras corretas por cima dos acordes: 

a. b. c. d. e. f. g. h. 



i. j. k. 1. m. n. o. p. 



Exercicio 21 Escreva os acordes representados pelas cifras: 


Cm7 E7M F 7(95) A# 0 El>7M(tt5) G|Jm7(l>5) Dt>7M(tt51 Fijm(7M) 
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4 Acordes de sexta 

Alem das trfades e das tetrades, ha acordes de sexta. Sao trfades maiores e menores com 6M acrescentada 
(acordes de quatro sons tambem). 

somados: triade maior + 2M 
relativos a fundamental: 3M 5J 6M 


sexta 





somados: triade menor + 2M 
relativos a fundamental: 3m 


5J 


6M 


Excrcfcio 22 Escreva as cifras sobre os acordes: 

a. b. c. d. e. f. 



Excrcfcio 23 Escreva os acordes representados pelas cifras: 


G#m6 L Cm6 A 6 . B^m6 Ek . A m6 

a. b. c. d. e. f. 



invertidos 


Quando a nota fundamental deixa de ser a nota mais grave do acorde, trata-se de acorde invertido. Na 
cifra, coloca-se em destaque a nota mais grave, que passara a ser o baixo do acorde. 

a) A triade tern duas inversoes: 


D D/F# D/A 



posi§ao fundamental l a inversao (3 a no baixo) 2 a inversao (5 a no baixo) 
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b) A tetrade tem tres inversoes: 


D 7 D7/F# D7/A D/C 



fundamental l a inversao 2 a inversao 3 a inversao (7 a no baixo) 

Observe a ausencia do 7 em D/C: como o baixo do ja e a T do acorde, D7/C seria redundante. 

c) O acorde de sexta tem duas inversoes, a exemplo da trfade: 


F6 F6/A F 6/C 



Observe: A 3 a inversao do acorde de sexta resulta em tetrade diferente na posigao fundamental, soando 
como tetrade: 


F 6/D = D ni7 F m6/D = D m7(i>5) 



Inversoes de acordes de sexta coincidem com outras inversoes de tetrades e a cifragem e escolhida 
conforme o contexto harmonico: 


Bm6/D = Gftm7(b5)/D G 6/D = Em/D 



Exercfcio 24 Dada a nota mais aguda do acorde, complete-o escolhendo o acorde em que... 
A| ...a nota dada seja a fundamental 
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BlS 


L_ 

exemplos 

c .. 

.a nota dada seja a 5 

m6 

m7(l>5) 

a 

: ,.u8 :: 

i 

t-»* 

exemplos — 1 

D .. 

.a nota dada seja a 7 


I exemplos I 

Finalmente, escreva as cifras sobre os acordes. 


Exercicio 25 Escreva os acordes pedidos, dada a nota mais aguda do acorde e o grau que ela representa 
no mesmo: 


5 „3 , 7 „ 5 .1 3 

a. b. c. d. e. 


exemplos 


[b] menor com T 


imi— mi 


■mi 
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c 


7 a (dominante) 


a. 


c. 


T7TT~ 


HE 


- t>e - 


exemplo 


D 


7 a maior com 5 a aumcntada 


a. 


b. 


5 


c. 


3 


d. 


3 







^ 












E 


menor com T e 5 a diminuta 


a. 


5 


b. 


3 


c. 


1 


d. 


7 


r-y r 

| n 


'Lrv 

o 

rX o 

[ ck LI 




rrm 




hW7 n n 

I L 



*. 


F 1 mcnor com 7 a maior 
3 


a. 


b. 


5 


c. 


3 

o 


/ n 

O 







~fm 




=237 





G 


diminuto 



H_ T com 5 a aumcntada 



[T1 T com 5 a diminuta 
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b. 


c. 


d. 


e. 


f. 


"7 n 


1 

l o 1 









1/ j 


O 


1 

u 


o 

1 

O 



iV> 

Bo 

:Sz 


1 1 





ft 


H 6 a 


c. 


d. 


f. 


-v 1 

o 

u 

— 

70 ] 

-- -U 

o 


Li 


Li 


nO_ 



no 



lo 


Jo 


TT 

J _□ 

ft 



u 

Vm7 

n 



J 1 



l 


[k] mcnor com 6 a 



Ao tcrminar, escreva as cifras sobre os acordes. 


Exercfcio 26 Escreva os acordes indicados pelas cifras, na posi§ao fundamental, sem repetir os acidentes 
das armaduras e colocando bequadros quando necessario: 


a. A 7 


b. 


G 7 


c. B 


d. 


E 7 e. El>7M f. Am7(b5) 






£ 


g- G7M h. Gil 0 '• El>m7(l>5) j- E7M(#5) k - C7(^5) D7 
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MODAL X TONAL 


Antes de falarmos da harmonia propriamente dita, proponho uma visao panoramica da musica modal e da 
musica tonal, os dois caminhos mais usados nas linguagens musicals do mundo. 


A musica modal c milenar, tern a historia da humanidade e expressa sua emogao. E base nos rituais de 
vitoria, derrota e prece. E contagiante e estimula a participagao. E intermitente, sem momento dc partida 
e de termino. E fcita dc ritmos, sonoridades e climas. A melodia e simples, curta e repctitiva. A 
harmonia, se e que existe, e fcita de um ou poucos acordes, que quase sempre sao triades, por vezcs nao 
cifraveis (nao dccifraveis). Num permanente crescendo, acompanha o entusiasmo tribal, ou lamenta e 
chora, conforme os caprichos do animo. Tudo nela e coletivo, e convida a entrar na roda, a participar. A 
tribo vem ate os nossos dias. 


A musica tonal, cm contrapartida, vem dos ultimos seculos e adota uma linguagem melodica e 
harmonica inventada e, por vezes, rcbuscada. Sua harmonia e uma narrativa imprevisivel; uma sucessao 
de prcparagoes e resolugoes, ou preparagoes nao resolvidas ou, ainda, resolvidas inespcradamcnte, tal 
como um conto de avcnturas. Trabalha com tetrades e e enriquecida com dissonancias. Por sua 
sofisticagao, preve um publico passivo e pagante, nos moldes do consumismo ocidental. Quem 
porventura participar devc conhecer a musica ou recorrer a leitura. 

Pois bem: diantc deste quadro, compararemos a musica tonal a uma comunidade habitacional 
organizada e limitada, com regulamentos e estatutos proprios, mapas e roteiros, onde a harmonia seja a 
fina flor da sociedade. Modalismo e tudo que esta fora das muralhas dessa comunidade; e o universo; e o 
restante da musica, a propria liberdadc. Dentro dela, a harmonia se reduz a mero ingrediente 
climatico/percussivo ou oferece um tapete de veludo. E de caminhos previsfveis e inexplicaveis, como o 
proprio universo. Aqui, cifras e analises harmonicas (inspiradas e criadas no tonalisrno) podcm ser 
precarias ou inuteis. 

Gragas a tais circunstancias, a harmonia tonal, ja explorada e explicada, sera estudada primeiro, 
deixando a modal para adiante, contrario a cronologia historica. Quem aprender as regras de harmonia 
tonal pode vira-la ao avcsso, deparando-se entao com a harmonia modal. (Por exemplo: uma musica 
tonal tocada de tras para a frente vira modal, embora a recfproca nao seja verdadcira.) 

Bem, ha os que so se interessam por musica modal (rock, blues etc.). Esses estariam aparcntemente 
Iiberados para saltar as paginas dos capftulos tonais, indo direto aos capitulos modais, no volume 3. 
Entretanto, e de suma importancia o domfnio do tonalisrno para total compreensao do modalismo (e vice- 
versa), tao profundas sao as marcas que ambos deixaram. Tratando-se de polos opostos da linguagem 
musical, o modalismo e o tonalisrno encontram-se hoje entrelagados e inseparaveis na musica do mundo. 
Porem os trajctos percorridos e as concepgoes sao tao diversos que se torna inevilavel o estudo cm 
separado. 

Voltando a metafora, o tonalisrno constroi um castelo extremamente elaborado e delicado; o 
modalismo o derruba de um so golpe, instalando em seu lugar uma fazenda imensa; o homem volta ao 
contato com a terra, ainda que as memorias do castelo continuem profundamente cnraizadas. Isto 
acontcce porque a musica hoje tern a tendencia de linguagem cada vez mais voltada ao modalismo, posto 
que o tonalisrno, dcmasiadamente pragmatico, nao oferece estimulo suficiente para a contcmplagao, 
exaltagao e desejo dc participagao do homem contemporaneo. Estamos vivenciando a volta as origens. 
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Exemplos de musica tonal : predominantemente a MPB, bossa nova, choro, samba-de-breque, musica 
de carnaval, cantigas de roda, o belcanto italiano, o fado portugues, Ary Barroso, Noel Rosa, 
Pixinguinha, Cartola, Roberto Carlos, Charlie Parker, Duke Ellington, Cole Porter, Chopin, Beethoven, 
Bach. 

Exemplos de musica modal : cantoria nordestina, blues tradicional, rock, soul, pop, world music, dance 
music, flamenco, arabe, extremo Oriente, Milton Nascimento, Chick Corea, Pat Metheny, canto 
gregoriano, Debussy, Lenine, Chico Cesar, Sivuca, Hermeto. 

Mistura tonal-modah blues sofisticado, Gilberto Gil, Dorival Caymmi, Toninho Horta, Baden Powell, 
George Gershwin, The Beatles. 

Compositores em fases tonais e modais, distintas : Tom Jobim, Chico Buarque, Djavan, Caetano 
Veloso, Edu Lobo, Villa-Lobos. 
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2 % PARTE 


VOCABULARIO HARMONICO 



HARMONIA (METODO PRAtICO) 


HARMONIA NO TOM MAIOR 



Conceitos 


• Harmonia e o acompanhamento da melodia feito por um encadeamento de acordes. 

• Tonalidade ou tom e um conjunto de sete notas indicadas pela armadura de clave. E a organiza§ao por 
altura das notas que constituem uma determinada melodia e harmonia. 

• As notas definidas pela armadura de clave numa determinada tonalidade sao denominadas diatonicas. 
Melodia, harmonia e escala diatonica sao aquelas que utilizam somente notas diatonicas. 

• Notas cromciticas sao as notas nao-diatonicas. 

• Tonica e a nota central ou nota de repouso da tonalidade e da nome a mesma. Geralmente, finaliza a 
musica e quase sempre e o baixo do ultimo acorde. Atengao: a nota basica do acorde nao e tonica mas 
fundamental. 

• Escala e a melodia em que as notas da tonalidade se apresentam, organizadas em ordem crescente 
(escala ascendente) ou decrescente (escala descendente) quanto a altura, comegando e terminando na nota 
da tonica. 

• Tonalidade maior se alimenta da escala maior com a estrutura caractenstica 1 + 1 + V 2 + 1 + 1 + 
1 + I /2 tons (ver capftulo “Escala maior”). Seu “chao” ou centra e a nota da tonica. 


2 


Acordes diatonicos 


■ Trfades diatonicas 


Como exemplo, escolhemos o tom de do maior, feito somente com notas naturais (teclas brancas). 
Construfmos a escala de do maior e, sobre cada grau, uma trfade, sempre usando apenas as notas naturais 
(diatonicas). Sobre os acordes, anotamos as respectivas cifras e sobre as cifras a analise harmonica. A 
analise harmonica 6 feita com os numeros romanos de I a VII, que representam os sete graus da escala 
maior. Ao lado direito dos numeros, colocamos “m” (se o acorde for menor) e “o” (se for diminuto), 
como acontece na cifra. Se for maior, nao colocamos nada: 


I 

C 


Urn Him IV V Vim VII° 

Dm Em F G Am B° 



Representando as trfades diatonicas em outros tons maiores (outras armaduras), notaremos que notas e 
cifras mudam, embora a analise continue a mesma, posto que a analise representa a estrutura caracte- 
rfstica de qualquer tom maior. 
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Exercicio 27 Construir as tn'ades diatonicas no tom de Re maior, usando a. acidentes locais b. armadura. 
Escrever as cifras e analisar. 


a. 


b. 


« 


o 


o 


o 


.O 



o 


o o 


o 


o 


o 


o 


No item a., nao esquega de colocar § antes de cada fa e do, inclusive quando estas notas ocorrerem na 
formagao dos acordes. 

Observe: em qualquer tom maior, as trfades maiores sao encontradas sobre os graus I IV V; as 
mcnores sobre os graus II III VI e a diminuta sobre o grau VII. 

Encadeamento harmonico e o uso de acordes em sequencia, urn apos o outro, dentro de um tom. Na 
pratica, acompanha a melodia. Analisar a harmonia e examinar cada acorde dentro desse encadeamento, 
localizando-o no tom da musica. E claro que a analise do acorde, muito mais que a cifra, esclarece sua 
fungao no contexto cm que ele se encontra (daf o nome “harmonia funcional” que alguns autores 
atribuem a esta materia). Portanto, nosso estudo harmonico sera feito a partir da analise; o vocabuldrio 
harmonico nada mais c do que numeros romanos complementados por estruturas, cada qual 
reprcscntando uma cifra, num determinado tom. 


Exercicio 28 a. trfades do I IV V graus sao de estrutura .. 

b. trfades do II III VI graus sao de estrutura 

c. trfades do VII grau e de estrutura 


Exercicio 29 Escreva a analise sobre cada cifra (os tons sao dados pela armadura): 


a. 



F 


b. 

it 


E m 


\> E° 



A 


e. 



f. 

bU 



E m 


h. 

d!> 
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Exercicio 30 Escreva as cifras pedidas pela analise nos tons indicados: 


Him 




Vim 
F m 



V 


b. 

tt 


VIP 


C. 



Ilm 




d. 


I 





IV 



Exercicio 31 Prcencha: 

a. F e I dc maior, IV de maior, V de maior 

b. Gm c dc sib maior, dc mil? maior, de fa maior 

c. A c dc mi maior de la maior, de re maior 

d. Aj}°c VII° dc maior 

e. C|m c Vim dc maior, Him de maior, Ilm dc maior 

f. F°e dc soil? maior 


Exercicio 32 Escreva as cifras pedidas pela analise no tom indicado: 


I Him IV Ilm V VIP Vim IV I 



Exercicio 33 Cante a melodia e toque a harmonia de Peixe vivo (folclore). Fa$a a analise harmonica por 
cima da cifragem. O primeiro passo e achar o tom: consulte a armadura ou o ultimo acorde (que, nesta 
musica, se encontra no 8° compasso). 


faixa 01 

Am D Bm Em A m Ffl° G A m D B m E m 





0 

» 0 

0 



*00 

0 




A m 

=M 

F#° 

_=L 

G 


C 


=J-h! 

G 


Pa 

c 

'l 

_=E= 

r ~ i 

G 



$*Tr= 

0 f 

•/ 

:~w • — • 


m 

HI 

»■ -• 



* \ 



— — L — d-d 


3 i 

L — 0-0 

1 ^ 

■ 

=Hd 

H 1 
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Exerci'cio 34 Percepgao |faixa02| . Escreva a estrutura das tri'ades ouvidas: M m dim aum 

a. b. c. d. e. f. g. h. 


Exerci'cio 35 Percepgao ] falx a 03 1. Escreva os graus e estruturas dos acordes (analise), dois acordes po: 
compasso, um no ultimo. Em seguida, escreva as cifras no tom de fa maior. 


Exercfcio 36 Percepgao |faixa 04| . Ouga Pirulito que bate , bate (folclore). Toque a harmonia com a grava 
gao. Escreva a cifra sobre a melodia e analise. 



Jg._ ft ^ rr 








0 m 





§* 


0 

0 





7 

vu t. m Turn m 

x hd 


— 


-J- 


Se possfvel, escreva a harmonia sem usar o instrumento; confira o resultado tocando com a gravagao. 


Exerci'cio 37 Faga a harmonia de O cravo brigou com a rosa (folclore). |faixa05| (so a melodia gravada) 


— - 




■L-J- 

3 =^ 

— 1 

W) 4 • — < 

ktr=?-r 

?=i 

■#— m 

w 0 

--j._ J -J- 



-J J J I 

— 



_ 0 
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i J- ■ 0~ 
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Faga a harmonia sem pensar na analise, deixando-a para depois. Somente apos o trabalho conclufdo, 
consulte a harmonizagao apresentada na “resolugao dos exercfcios”, que certamente nao coincidira com a 
sua harmonia. (Esta harmonizagao nao foi gravada, para nao influenciar a criatividade do estudante.) 

Vale refletir. Sendo esta a primeira harmonizagao proposta em nossos estudos, paremos para pensar. 
Como se faz uma “harmonizagao”? Resposta: cantando e acompanhando. Escolhendo os acordes mais 
bonitos, tendo em vista que a harmonia nao e propriamente sua, mas da composigao; a voce compete 
mais “invcstigar” do que “inventar”. Inicialmente, coloque os acordes desejados'em diversos pontos, e va 
preenchendo os espagos vazios a medida que as ideias ocorrerem. Faga as corrcgoes a lapis ou de 
memoria (neste caso a notagao fica para depois). Repetir e lapidar ate ficar satisfatorio. E uma jomada 
longa e fascinante a que estende o prazer das descobertas sucessivas. A proposta inicial e usar somente 
trfades, escolhendo esteticamente os acordes, sem nenhuma intengao de classificagao ou analise no 
momento da criagao. Se ao analisar houver duvidas quanto a algum acorde nao estudado (por exemplo: II 
grau maior ou IV grau menor), adote-o mesmo assim, em nome da estetica, deixando a analise para 
depois, e em breve a analise sera complementada. Procure entrar em sintonia com a sonoridade das 
trfades diatonicas, buscando exercitar o vocabulario estudado. 

Sendo a harmonia um reflexo da melodia, a mim causa surpresa o violonista ou tecladista que nao 
canta ao harmonizar. (Tocar a melodia com as maos que buscam caminhos harmonicos representa tarefa 
extra para os dedos, em detrimento da harmonia. No decorrer da harmonizagao, isto sim, as maos devem 
estar liberadas e dedicadas a busca e formagao dos acordes.) 

Fiquc claro que o uso da propria voz, ao harmonizar, e indispensavel, e nenhuma gravagao ou 
instrumento melodico a substitui, muito menos a mera imaginagao da melodia. Nao ha exemplos de bons 
harmonistas que se privem de cantar. 

Escolha musicas em tom maior para harmonizar (em que o ultimo acorde seja maior) que socm bem. 
Use sua'intuigao para cncontrar musicas que, alem de serem de seu agrado, “funcionem” com acordes 
simples e diatonicos. Procure garimpar na sua memoria. 

Para auxiliar, ao fim de cada capftulo voce encontrara uma lista de musicas apropriadas para cada 
parte do livro. No caso do presente capftulo: 


Repertorio de exemplos: Asa branca (Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira), Soy loco por ti America 
(Gilberto Gil/Capinam), No woman no cry ( Nao chore mais) (Vincent Ford/Gilberto Gil), Pela estrada 
afora (Joao de Barro), Atrds do trio eletrico (Caetano Veloso), Baby (Caetano Veloso) e, do folclore: 
Mulher rendeira, Maria Bonita , Cameirinho, A canoa viroii, Ccd, cai, balao, Marcha, soldado , Passa, 
passu, gavido, Meu limdo, meu limoeiro, De marre de ci, Boi da cara preta, Prenda minim, O 
pastorzinho, Escravos de Jo, Sapo-cururu, Capelinha de melao. Oh! Minas Gerais. 
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■ Tetrades diatonicas 

A exemplo das trfades, vamos agora construir tetrades diatonicas, feitas apenas com notas naturais, sobre 
os scte gratis da escala de do maior. As cifras e a analise revelam diferentes estruturas de acordc, proprias 
a cada grau : 

I7M IIm7 IIIm7 IV7M V7 VIm7 VIIm7(l>5) 



triade tetrade 


Identificamos as trfades diatonicas ja estudadas, acrescidas da setima. 


Exercicio 38 Construir as tetrades diatonicas no tom de sib maior, usando somente acidentes locais (nai 
esquecer de colocar os acidentes nas notas dos acordes alem dos ja colocados nas notas da escala) 
Escrevcr as cifras e a analise. 




77TN 
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VS y . 
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Exercicio 39 Preencha: 

a. acordes 7M sao encontrados sobre os graus 

b. acordes m7 sao encontrados sobre os graus 

c. acorde 7 c encontrado sobre o grau 

d. acorde m7(b5) e encontrado sobre o grau ... 


Para efeitos de comparagao das estruturas, os quatro tipos de tetrades serao construfdos sobre uma unic 
nota fundamental, Id: 


A 7M i. , 

o «, - / ?J om ^ 

A 7 Am7 A in7(t»5) 

1* 1 La trtm O [/ 2 t0m _ 

JZ llTT^ ll * 


* vv "“* „ m 


/l U g Q f 

\ — 0 


IL_2 TLZ 




Observe que, cntrc um acorde e o proximo, sempre abaixa uma nota unica por meio-tom. 
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Exercfcio 40 Descendo a fundamental de Am7(t>5) meio-tom, qual sera a cifra? 


Exercfcio 41 Tocar a seqUencia, conduzindo os acordes o mais linear possfvel. A7M A7 Am7 Am7(|>5) 
A|?7M Al>7 Al>m7 At>m7(!>5) G7M G7 Gm7 Gm7(t>5) Gt>7M siga em frente ate chegar a A7M. (Este 
exercfcio nao so exercita a formagao dos acordes ora estudados, como tambem auxilia na percepgao do 
som das quatro estruturas. A sequencia nao e vinculada a nenhuma tonalidade.) 


Voltando as tetrades diatonicas no tom de do maior, construfdas sobre os sete graus da escala, vamos 
agora organizar a sequencia dos acordes de forma que o baixo desga por intervalos dc quinta ou suba por 
intcrvalos de quarta: 

I7M IV7M VIIm7([>5) IIIm7 Vl m 7 IIm7 V7 I7M 



Ouvindo csta progressao, observa-se maior fluencia do que na progressao sobre os graus vizinhos da 
escala mostrada antes. O ouvido popular percebe melhor este som, sendo preferido nas cangoes 
populares. Digamos que o salto de 5y ou de 4^no baixo e o mais bem recebido cntre os saltos. Ex.: Here’s 
that rainy day (Jimmy Van Heusen/Johnny Burke): 


faixa 06; 
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Exercfcio 42 Faga a analise do exemplo acima. 
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Exercicio 45 Complete: 

a. Fm7 e IIm7 de maior, IIIm7 de maior, VIm7 de maior 

b. D7M c de la maior, de re maior 

c. F#7 e V7 de maior 

d. G$m7(t>5) e de la maior 

e. CJm7 e de la maior, de mi maior, de si maior 

f. B|>7M e IV7M de maior, I de maior 


Exercicio 46 Escreva, na pauta, as tetrades diatonicas nos graus e tons indicados, usando acidentes locais: 


II a - V b - VI c - VII d - III e - I f - IV 



(A analise esta incompleta, faltando-lhe a estrutura.) 
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Exercicio 47 Transforme a harmonia da musica do exercicio 33 em tetrades, anotando as cifras e a 
respectiva analise. Toque as duas versoes. (As tetrades resultam numa linguagem ou textura mais “cheia”, 
um tanto influenciada pela harmonia da MPB, deixando a ingenuidade das cantigas de roda. Alguns vao 
achar melhor, outros rebuscada, dependendo dos habitos de cada pessoa, de ouvir e tocar.) [faixa 07| 


Exercicio 48 Cante a melodia e toque a harmonia da segunda parte de Eu ndo exist o sem voce (Tom 
Jobim/Vinicius de Moraes). Coloque a analise sobre as cifras. Consulte a armadura ou o ultimo acorde 
para definir o tom. 


faixa 08 


Cflm7 Gf}m7 A 7M F#m7 G#m7 C#m7 
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Exercicio 49 Percepgao | faixa 09] . Escreva a estrutura das tetrades ouvidas: 7M 7 m7 m7(t>5) 

a. b. c. d. e. f. g. h. 


Exercicio 50 Percepgao [faixa 10l . Escreva os graus e estruturas dos acordes ouvidos (em forma de 
analise), dois acordes por compasso, um no ultimo. Em seguida, escreva as cifras nos tons indicados. 




T 
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Exercicio 51 Percepgao |fcixa 1 1 1 . Ouga a primeira parte de Feliciclade (Lupicinio Rodrigues). Escreva a 
harmonia ouvida por cima da melodia e, finalmente, a analise. Tente a percepgao sem o uso do sen 
instrumento; exceto para conferir. 
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Exercicio 52 Usando tetrades, harmonize a primeira parte de A casa (Vinicius de Moraes). Tente fazer, 
na repetigao, uma harmonia diferente. Leia as observagoes referentes ao exercicio 37. 


taixa 12 




Observe: a harmonia como acompanhamento nao e feita so de acordes (formados pela mao esquerda d( 
violonista), mas tambem de ritmo, a “levada” da musica (mao direita no violao). Os acordes mudam en 
tempos regulares (por exemplo: em cada tempo ou cada dois tempos ou cada compasso). Antes de criari 
harmonizagao, convem cantar a musica: sua intuigao dira com qu e freqiiencia os acordes devem mudar,( 
que chamamos de ritmo harmonico da musica. Peixe vivo, do exercicio 33, por exemplo, usa urn acordf 
em cada tempo na primeira parte e um acorde em cada dois tempos na segunda parte, .fa na musica acima 
sentiremos a necessidade de acordes diferentes em cada compasso (de 3 em 3 tempos). Tambem t 
possfvel sentir em cada compasso um acorde durante o 1° e o 2° tempo, e outro acorde no 3° tempo 
Verifique. O uso de um ou dois acordes por compasso e criterio pessoal (harmonia simples ou mai 
movimentada). Faga a sua opgao antes da harmonizagao. Entre uma e outra parte da musica, o ritmi 
harmonico pode mudar (dobrar ou desdobrar). 
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E, portanto, indispensdvel o uso de barrels de compasso em qualquer cifragem, a nao ser que a notagao 
seja feita sobre a melodia anotada. Harmonize algumas musicas (em tom maior) que sugiram o uso de 
tetrades. 

Repertorio de exemplos: Samba da bengdo (Baden Powell/Vinicius de Moraes), Espanhola (Flavio 
Venturini), De papo pro ar (Joubert Carvalho/Olegario Mariano), O que e que a baiana tem? (Dorival 
Caymmi), O que e que eu clou? (Dorival Caymmi/Antonio Almeida), Peguei um “ita" no Norte (Dorival 
Caymmi). 



Prepara^ao dos graus 


■ Preparagao dominante 


Qualquer acorde maior ou menor pode ser precedido ou “preparado” por acorde dominante siluado 5J 
acima: 


E7 A7M D7 Gm7 F#7 B6 Bb7 E\? etc 


Exercfcio 53 a prepara D7M b prepara F c prepara Am7 d prepara Bm 

e prepara Fm6 f. prepara C#m7 

Exercfcio 54 a. B7 prepara b. F7 prepara c. D7 prepara d. G7 prepara 

e. C#7 prepara f. Dl?7 prepara 


Essa preparagao, chamada preparaqcio dominante , e a ideia central da harmonia tonal e tem um sfmbolo 
proprio na analise: 


V7 


cuja seta curvilfnea representa 1 resolu S ao dominante 

( 5J descendente no baixo 


Em do maior: 


V7 

G7 


I7M 

C7M 



preparagao 


~ o 

resol ugao 
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■ Dominante secundario 

As triades ou tetrades diatonicas podem representar um “descanso”, ou resolugao provisoria, chamado 
tom secundario, desde que tenham 5J em sua formagao (acorde maior e menor). O acorde do VII grau, 
por nao ter 5J, nao oferece estabilidade necessaria para esse “descanso”. Assim sendo, cada grau, exceto 
VII, pode ser preparado pelo dominante individual, chamado dominante secundario. Este acorde estara 
situado 5J acima do acorde de resolugao. No tom de do maior, Dm7 e analisado IIm7 e pode ser 
preparado por A7 (que no tom secundario de re menor funciona como V7): 


analisado em fungao analisado em fungao 

do tom secundario Y2 do tom principal 

A 7 D m7 re 


x> - ~5' J 

" - — - - - o 



Na analisc, o vfnculo “preparagao-resolugao” e representado por seta curva ligando os numeros romanos: 

^ ^ 

V7 II m 7 


Dominantes secundarios no tom de do maior 


I7M 

C7M 


V7 IIm7 V7 IIIm7 V7 IV7M V7 V7 


V7 VIm7 V7 


A 7 


Dm7 B 7 


Em7 C 7 


F7M D 7 


G 7 


E7 


A m7 (J 7 


I7M 

C7M 


1 

1 | 

1 

1 

| I | 

grai 

is diatonicos qij 

lie funcionam c 

omo tons secui 

idarios 1 l 

V7 tom 


V7 secundarios primario primario 


Observe a ausencia da seta a partir de G7 no 5° compasso: este dominante nao resolve 5J abaixo 
proximo acorde nao e C). 


Exerclcio 55 Escreva a sequencia acima no tom de la maior. A seguir, escreva a scqliencia acima no: 
demais tons. 

Exerclcio 56 Toque a sequencia acima em todos os tons repetidas vezes. Apos notar c ler a sequencia en 
alguns tons, experimente toca-la de ouvido. 
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Exercfcio 57 no tom do maior, V7 de VI e E7 

a. no tom re maior, V7 de IV e 

b. no tom sol maior, V7 de III e 

c. no tom sib maior, V7 de II e 

d. no tom lab maior, V7 de V e 

e. no tom mi maior, V7 de I e (V primario) 


Exercfcio 58 no tom la maior, C$7 e V7 VI 

a. no tom fa maior, E7 e V7 

b. no tom fa$ maior, G$7 e V7 

c. no tom mib maior, G7 e V7 

d. no tom rcb maior, Bb7 e V7 

e. no tom si maior, B7 e V7 


Exercfcio 59 no tom fa maior, V7 II e D7 


a. no tom ... 

... maior, V7 

III e C$7 

b. no tom ... 

... maior, V7 

IV e Ab7 

c. no tom ... 

... maior, V7 

A, 

II e F$7 

d. no tom ... 

... maior, V7 

VI e D7 

e. no tom ... 

... maior, V7 

Ve A7 


Exercfcio 60 Escreva as cifras pedidas pela analise no tom indicado: 



V7 VIm7 


V7 V7 


I 


Observe: - V7 costuma ocupar tempo mais fraco do que sua resolu<;ao (a resolugao costuma ocupar o 
tempo forte, abrindo o compasso). 

- a presenga da seta tambem na resolugao primaria: V7 I (tom principal) 
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Exercicio 61 Cantc a melodia e toque a harmonia da primeira parte de Que item jild (Luiz 
Gonzaga/Humberto Teixeira). “Ou^a” a harmonia. Em seguida, analise. 


f'aixa 13 


D C#7 F#m A 7 D E7 
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Exercicio 62 Percep$ao |fai.\a 14 1 . Ao ouvir as 4 progresses de 5 acordes cada, defina o grau do 3° acorde 


e sua estrutura (analise). 


a. 



b. 



I 

V7 | 

V7 | 

I 

I 

V7 


V7 | 

I 

c. 



d. 



I 

V7 

V7 

I 

I 

V7 


V7 

I 


Exercicio 63 Fa?a a analise das 4 progressoes abaixo, assinalando os acordes nao-diatonicos (dominantes 
secundarios). Observe que a linha do baixo e sempre a mesma: 5 as descendentes a partir do 2° acorde 
(Esta linha do baixo e de facil assimila^ao, sendo por isso frequentemente usada.) 


a. 


b. 


G 7M E m7 


A ml 


D 7 


G7M 


G7M E 7 


Am7 


D 7 


G7M 


54 


c. 


HARMONIA (METODO PRATICO) 

d. 

| G7M Em7 | A 7 D 7 | G7M G7M E7 A7 D7 G7M 

Percebeu algo que ainda nao foi estudado, na progressao d.? 

Exercfcio 64 Percepgao |faixa 15) . Em que ordem foram tocadas as 4 progressoes do exercfcio 63? 

Exercfcio 65 Percepgao [faixa 16[ . Ouga a primeira parte de O ciume (Caetano Veloso). Escreva a 
harmonia sobre a melodia, analisando em seguida. Tente a percep^ao sem o uso do instrumento, exceto 
para conferir. 



Observagao: os acordes dominantes sao tetrades e os demais sao tnades. 
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Exercicio 66 Harmonize Eu fui no Tororo (folclore) a sua maneira. E possfvel encaixar dominantes 
secundarios nesta progressao? Confira a sugestao apresentada na “resolugao dos exercfcios”, mas 
somente depois de feita sua harmonizagao. [faixa 17 1 (so a melodia gravada) 


K 
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Escolha e hannonize outras musicas em tom maior em que ocorram dominantes secundarios. 


Repertorio dc cxemplos: Sampa (Caetano Veloso), London London (Caetano Veloso), Como dois e dois 
(Caetano Veloso), Maracangalha (Dorival Caymmi), Vai trabalhar, vagabundo (Chico Buarque), 
Cirandci, circindinha (folclore), Disparada (Geraldo Vandre/Theo de Barros), Acalanto (Dorival 
Caymmi), Acontece cpie eu sou baicino (Dorival Caymmi), Feitigo da Vila (Noel Rosa/Vadico), Morena 
de Angola (Chico Buarque), Vamos, Maninha, vamos (folclore), O circo (Sidney Miller). 


■ Inversao e linha do baixo 

Toda boa harmonia c “linear”: governada por linhas melodicas. Quanto mais experiente o harmonista, 
mais linear e sua harmonia. A passagem entre dois acordes deve oferecer linhas “cantaveis” entre suas 
notas. Entre as vozes do acorde, a linha mars importante e a do baixo, pois “seu vizinho e o silencio” 
(abaixo dela), como dizia urn professor notavel. Essa linha e o contracanto (ou contraponto) ajustado a 
melodia com a qual soa admiravelmente bem. Ao harmonizar, e recomeddvel a criagao da linha do baixo 
primeiro. 

Na miisica popular brasilcira, o baixo e tipicamente linear, influenciando, inclusive, a miisica dc 
outros pafscs (caso da bossa nova). Villa-Lobos e Tom Jobim atestam isso: a harmonia de grande parte de 
suas cangocs foi inspirada ou motivada pela linha do baixo. 
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Os exemplos que se seguem revelam o uso da linha do baixo como ponto de partida. Quando 
complementada pelos acordes, resultam em inversoes, envolvendo acordes de preparagao (primario e 
secundarios) e acordes de resolugao. Para provar a importancia da linha do baixo, basta tocarmos as 
respectivas harmonias sem inversao, e constataremos que as mesmas perdem a graga, perdem a razao de 
ser. Por outro lado, a linha do baixo e autonoma, soando bem, mesmo sem o “recheio” dos acordes. 
Recomenda-se, neste momenta, relembrar o capftulo “Acordes invertidos”. 

Oportunamente, voltaremos ao assunto da linearidade do baixo. 

Examinaremos agora dois trechos: o primeiro apresenta o baixo formando escala descendente e o 
segundo, escala ascendente. 


Exercicio 67 Toque a harmonia e cante a melodia da primeira parte de Todo o sentimento (Cristovao 
Bastos/Chico Buarque). Em destaque, aparece a linha do baixo. Toque a melodia com essa linha e 
verifique sua expressividade (os acordes quase sao dispensaveis). Analise. As inversoes nao aparecem na 
analise por serem irrelevantes quanto a fungao do acorde. 


faixa 18 
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Ao tocar acordes invertidos, evite dobrar a nota do baixo. 
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Exercfcio 68 Cante, toque e analise a primeira parte de Beatriz (Edu Lobo/Chico Buarque). O baixo 
aparece em destaque (embora implicito na cifragem). 





* ainda nao estudado 

** na analise nao havera seta, pois o acorde nao e resolvido, mas a forma da “fra$ao'’ V7/j y indica para 
onde esta preparando. 


A linha do baixo pode executar melodias que nao sejam escalas. No caso de Felicida.de (Lupicinio 
Rodrigues), a melodia principal inspirou um contracanto do baixo. A l a parte da musica repete 4 vezes 
este fragmento melodico: 


faixa 20 




em diferentes 
alturas, pois em 
seguida vem: 
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e depois: 



Observemos que a linha do baixo tambem sera feita de 4 fragmentos melodicos parecidos, em alturas 
difercntes: 



1° fragmento 2° fragmento 3° fragmento 



Quando a melodia repete o mesmo desenho em varias alturas, ela executa uma marcha melodica. 

0 proximo passo e colocar acordes que soem bem com a melodia e ao mesmo tempo incluam as notas 
do baixo (como fundamentais ou inversoes: 3 a , 5 a ou 7 a do acorde). Daf nasce a harmonizagao completa. 

A analise sobre os acordes demonstra a simplicidade da harmonia, apesar do som sofisticado causado 
pela linha do baixo (note que a linha do baixo e indicada na cifragem): 
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faixa 22 
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Observances: 

1. A harmonia, a excmplo da melodia e da linha do baixo, forma 4 fragmentos similares, fazendo a 
chamada marcha harmonica (ideias reproduzidas em varias alturas). 

2. As preparagoes (tetrades) ocupam tempo fraco e as resolugoes (tnades) ocupam tempo forte. 

3. B7 e D/Fj| sao dominantes nao-resolvidos, nao havendo seta ^ mas o grau que preparam aparece 
em forma de fragao na analise: V7/yj e ^/j 

4. A analise nao indica a inversao (a cifra, sim). 


Exercicio 69 Percepgao | faixa 23 1 . Ouga a primeira parte de A whiter shade of pale (Keith Reid/Garj 
Brooker). Escreva a harmonia ouvida, inclusive as inversoes. Observe primeiro a linha do baixo, maii 
cvidente que os acordes. Analise. 


C 



Quantos acordes por compasso? 
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Exercicio 70 Perccpgao Itaixa 24 j . Ouga o fim (“vem matar essa paixao”) de Carinhoso (Pixinguinha/Joao 
de Barro). Escreva a harmonia ouvida e analise. 


Am F m6* 




Exercicio 71 Harmonize a primeira parte de Saudade de Itapod (Dorival Caymmi); comece pela linha do 
baixo a partir da nota la, em escala descendente, duas notas por compasso. [faixa 25 1 (so a melodia gravada) 



Procure trcchos de musicas quc sugiram linha do baixo. Faga as harmonias. 


Repertorio de exemplos: Tamo amar (Chico Buarque), Ndo sonho mais (Chico Buarque), Carta ao Tom 
(Toquinho/Vinicius de Moraes), Vou vivendo (Pixinguinha/Benedito Lacerda), Onde estd voce (Oscar 
Castro Neves/Luvercy Fiorini), Ingenuo (Pixinguinha/Benedito Facerda) 
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■ II V secundario 

Em Atirei o pan no gato (folclore), G7 pode ser desdobrado em dois acordes: 


Harmonia simples: G7 C7M 

Mais movimento: Dm7 G7 C7M 




V7, nao sendo de pouca duragao, pode ser desdobrado em IIm7 V7, ocupando a mesma duragao do 
acorde original. IIm7 V7 e extremamente freqiiente em musica popular, precedendo 1 ou qualquer outro 
grau: 


tom do 
maior 


IIm7 
D m7 


V7 I7M 

G7 C7M 
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O colchete i 1 e colocado entre IIm7 V7 e a seta entre preparagao e resol ugao. Notar que em 

ambos os casos a linha do baixo desce 5J (ou sobe 4J). 

Em Casinha pequenina (folclore), temos: 


Harmonia simples: 
Mais movimento: 



G7 

Dm7(l>5) G7 



Cm7 
C ni7 



* 




»=St 


A musica, sendo em do menor, tern 3\> na armadura: 


do maior D m7 do menor D m7(t5) 
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0 II grau, no tom menor, e IIm7([>5) gragas a presenga do lai> no tom. Sabemos que os V secundarios, no 
tom maior, preparam acordes maiores (I IV V graus) e menores (II III VI graus). Quando os V 
secundarios forem desdobrados em II V secundarios, antes dos acordes maiores havera a preparagao 
II m7 V 7 e antes dos acordes menores , IIm7(l>5) V7 respeitando a armadura imagindria do tom 
menor do momento. O classico exemplo em do maior reune as preparagoes para cada grau, de I a VI, 
exatamente como aconteceu no capftulo “Dominante secundario”. 


I7M 

IIm7([>5) V7 

i i 

IIm7 

IIm7(l>5) V7 

i t 

IIIm7 

IIm7 

i 

V7 

IV7M 

C7M 

Em7(b5) A 7 

I) ni7 

Fj}m7(b5) B 7 

Em7 

G m7 

C 7 

F7M 


IIm7 

V7 

~^V7 

IIm7(l>5) V7 

i i 

'X 

VIm7 

IIm7 

i 

V 7 

'X 

I7M 

A m7 

D 7 

G 7 

Bm7(b5) E7 

A m7 

I) m7 

G7 

C7M 


Note-se que II V ocupa um compasso, por ser substituto do acorde unico V7. 

A analise I Im7 V 7~^ e II m7(i>5) V 7~^ sao numeros romanos relativos ao tom para onde os acordes 
estao preparando. Os numeros romanos dos graus onde resolvem sao relativos ao tom principal. Sampa 
(Caetano Vcloso) permite a opgao entre V e II V secundarios: 



F7M A 7 Dm7 

F7M Em7(l>5)* A 7 Dm7 


A 

— 





— 












— 



_J 1 - . . 1 










w 

W 

W — 



. 


IL 






4C 

Y * 


him 





m— 

' m 

1 m 

1 iff 






WH 





€ 



— 

— 

— 

- 





_ 



] 


Exerclcio 72 Analise as duas harmonizagoes acima. 
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* Observagao: Bm7(|>5) e Em7(l?5) poderiam ser transformados, neste exemplo, em Bm7 e Em7 
respectivamente, desde que a 5J dentro desses acordes, fa^ e si respectivamente, fosse conduzida 1/2 tom 
descendente: 


Bm7 E7(t9) A m7 Em7 A7(l>9) Dm7 



IIm7 ou IIm7(l>5) quando antecede V7 formando o conjunto II m7 V 7 ou II m7( l>5) V7 e chamado 
II ccidencial, tipico em cadcncias (finalizagoes) harmonicas. Em Sampa existe a possibilidade de 
transformagiio do IIm7(b5) cadencial em IIm7 antes da resolugao menor em VIm7 e IIm7. No 
entanto, cada caso dessa substituigao deve ser julgado separadamente. 

Exercfcio 73 Escreva a progressao dos II V secundarios preparando os graus de I a VI (experimentar 
antes em do maior) nos tons de mi maior e sib maior. 


Segue-se a analise da harmonia da primeira parte de Flor-de-lis (Djavan): 




H A R M ON I A (METODO PRATICO) 


Observa§oes: 

1. D7 nao resolve em G7 (V7), mas em Gm7, que leva a nova preparagao. 

2. As preparagoes G rm7 C 7 e Em7(l>5) A, 7 nao sao resolvidas. Em lugar da seta aparece o grau, em 
forma de fracao, para onde preparam: IIm7 V7/jy e IIm7(l>5) V7/jj respectivamente. 

i i i 1 

3. F#m7([>5) B7 nao resolve em Em7 (IIIm7), mas em Em7(l>5), que leva a nova preparagao. 


Conclusao: 
a preparagao pode 


ser resolvida 


em acorde diatonico (caso do dominante 
secundario) 

em nova preparagao (caso do dominante 
estendido a ser ainda estudado) 


ha a seta /""X 


nao ser resolvida: nao ha seta, e sim a forma fragao 


Exercfcio 74 Faga a analise da primeira parte de Conversa de botequim (Noel Rosa/Vadico) 


faixa 29 j 

B7/D# E/D A/C# F#7/A# Bm7 E7 


y „ - 


T- ~ ~ ~ 


■ 




__ iih 

1 




E 7 F#m F#7 B7 E7 A 





: 

t 

^ , d- d - J-« ^ 

— • -J-J 


U J-J 'jTTr 

-= » ■ -- : 


Repare a linha do baixo que deu origem a uma serie de inversoes. Lembre-se de que as inversoes nao 
aparecem na analise. Observe que o repouso final, I grau (sem inversao), e reservado para o acorde final. 
E7 (no 4° compasso) nao resolve no acorde seguinte, como esperado: na resolugdo inclireta ha sempre um 
acorde interpolado entre o dominante e sua resolugao. A seta representa este salto: 
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Repertorio de exemplos: Saudade da Bahia (Dorival Caymmi), Samba de Orly (Toquinho/Chico 
Buarque/Vinicius de Moraes), Homenagem ao malandro (Chico Buarque), Lngar comum (Joao 
Donato/Gil berto Gil), Brisa do mar (Joao Donato/ Abel Silva), Cade voce? (Joao Donato/Chico Buarque), 
Juca (Chico Buarque), Feitinha pro poeta (Baden Powell/Lula Freire), Du as contas (Garoto), Tempo feliz 
(Baden Powell/Vinicius de Moraes) 
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■ Preparagao diminuta 

A qualquer acorde dominante pode ser acrescentada uma nona menor (t»9), nota de tensao que enriquece 
seu som. 


G7 G7(b9) 



Ao tocarmos este acorde sem a fundamental, temos um novo acorde com som semelhante: 



A cada acorde dominante corresponde um acorde diminuto cuja nota fundamental e a 3 a do acorde 
dominante, estando assim 3M acima. 


Exemcio 78 a. o diminuto correspondente a A7 6 ... 

b. o diminuto correspondente a D7 6 ... 

c. o diminuto correspondente a C7 e ... 

d. o dominante correspondente a G° 6 

e. o dominante correspondente a F° e . 

f. o dominante correspondente a Ajt°e 


A caractcrfstica prcparaldria do acorde dominante acontccc por causa da presen^a da 4.1 c 7M da 
tonalidadc (v/ c fa cm G 7: 3M c 7m do acorde, rcspcclivamcntc): 


Ex. tom <lc do 

G 7 



fJ 


tn'tono 

dominante 


Ambas as notas formam, entre si, 
o intcrvalo dc 5 dim ou 4 aum, 
con forme a posigao do acorde. 


Este intcrvalo representa a metade da oilava: ires tons inteiros. Dai o name: tn'tono. A instabi lidacle da 
combina<j‘ao das dims notas vein do lato dc si desejar alcangar do c Jd desejar alcan^ar mi. cu mi\> c|iiando 
no tom mcnor. 


HARMONIA (METODO PRATICO) 



V7 I 
do maior 


V7 Im 
do menor 


0 tntono e a essencia do som dominante. A semelhanga entre os dois acordes (G7 e li°) vem da presenga 
do tntono dominante em ambos: 


G 7 B° 



Dai a possibilidade de um substituir o outro. 


A seqiiencia 


I7M 

V 7 

IIm7 

V 7 

IIIm7 

V 7 

IV7M 

V7 

V 7 

V 7 

VIm7 

V 7 

I7M 

C7M 

A 7 

I) m7 

B 7 

Em7 

C 7 

F7M 

D 7 

G7 

E7 

A m7 

G 7 

C7M 


pode ser transformada em 


I7M 


IIm7 

#11° 

IIIm7 IIP 

IV7M #IV° 

V 7 

#v° 

VIm7 VIP 

I7M 

C7M 

cf 

I) ni7 

D#° 

Em7 E° 

F7M F#° 

G7 

G«° 

A ni7 B° 

C7M 


Exercfcio 79 Substitua os diminutos acima por dominantes secundarios na l a inversao. 


C7M 


D m7 


Em7 


F7M 


G7 


A ni7 


C7M 


Toque as duas progressSes observando as semelhangas. Entre A7/Cft e C#°, por exemplo, so ha uma nota 
diferente. Qual? 
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Observa$5es: 

1. O diminuto e analisado em relagao ao tom principal (e nao ao tom secundario), sendo assim improprio 

0 uso da seta. 

2. Os numeros I a VII representam os sete graus do tom maior. Assim sendo, sempre que o acorde 
diminuto estiver situado em grau alterado, deve-se colocar fy ou \> antes do algarismo romano, 
independentemente das altera^Ses impostas pela armadura de clave. Exemplo: 

No tom de sit> maior 

1 #1° IIm7 

Bl> B° Cm7 

O sinal da alterado $ ou e colocado antes do algarismo romano (e nao depois, como na cifragcm). 

3. Os acordes diminutos preparam o proximo acorde, por sua funqao dominante (gramas a presenga do 
tritono). 

4. O baixo do acorde diminuto sobe 1/2 tom na sua resolu§ao, ao inves de descer 5J, como faz o acorde 
dom7. 

5. A linha do baixo executa uma escala cromatica ascendente, “amarrando” a sequencia. 

6. Os diminutos sao elos que ligam dois graus diatonicos vizinhos, sendo por isso chamados diminutos de 
passagem. 

7. Tal como o acorde dom7, o diminuto pode resolver em acorde maior ou menor. 

Agora, ao inves de colocar os diminutos antes dos acordes em ordem ascendente (1 II III IV etc.), 
coloquemos antes dos acordes em ordem descendente : 


I7M #V° VIm7 flIV 0 V7 


C7M G f 


A m7 F#° 


G7 


IIP 


IV7M HIP IIIm7 HI 0 


F7M Dj}° 


Em7 


C# 


IIm7 VIP 

I) ni7 B° 


I7M 

C7M 


A linha do baixo, agora, vai descer em ziguezague, pois as resolugoes continuam por • /2 tom ascendente. 
(O efeito dessa sequencia e notavel, bastante usada pelos compositores Schumann, Chopin e outros da 
epoca romantica.) Os diminutos, aqui, nao sao de passagem, mas de aproximaqao. O baixo do diminuto 
de aproximagao alcanna o proximo acorde por 1/2 tom, mas vem de um salto. Ja o baixo do diminuto de 
passagem e conduzido, antes e depois, por 1/2 tom e na mesma dire§ao. 


Exercfcio 80 Classifique os acordes diminutos em diminutos de passagem e diminutos de aproximagao: 


a. 


b. 


c. 


A 7M Afl° 


Bm7 


D 7M A#° 


Bm7 


D ml A° 


Bl>7M 
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d. 


e. 


f. 


C# 


o 


D 7 


Dl>7M D° 


e\>i 


E7M G#° 


A 7M 


■ Diminutos nao-preparatorios 

1. O diminuto em dircgao descendente e mais usado entre o III e II graus: 


IIIm7 bllP IIm7 


E ml E\>° 


Dm7 


Observemos: 

- em diregao descendente, a analise e bill 0 ; em diregao ascendente e #n° (obedecendo a notagao da escala 
cromatica) 

- Eb° nao tern a fungao preparatoria, pois nao pode ser substitufdo por acorde dom7 3M abaixo; em 
outras palavras, nao inclui as notas do trftono preparatorio para Dm7. O acorde dominante que prepara 
Dm7 e A7, cujo trftono <5 do§ sol. Estas notas nao estao presentes em Eb°. O diminuto descendente (bill 0 ) 
nao tern fungao dominante, pois nao “prepara” o proximo acorde (IIm7): apenas alcanga cromaticamente 
o proximo acorde, sendo suas notas conduzidas 1/2 tom abaixo ou permanecendo as mesmas: 



bill 0 IIm7 

Eb° D m7 


w 






2. O acorde diminuto chamado diminuto auxiliar cai em acorde maior com o mesmo baixo. Esse 
diminuto tambem nao tern fungao dominante, pela ausencia das notas do trftono preparatorio do proximo 
acorde (ou seja: nao pode ser substitufdo por dom7 3M abaixo): 

Do maior 


1° 16 IV° IV6 V° V7 

C° C 6 F° F 6 G° G 7 
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3. Como acabamos de constatar, o baixo do acorde diminuto tern tres opgoes de movimento para o acorde 
seguinte: 1/2 tom ascendente (diminuto preparatorio), 1/2 tom descendente (nao-preparatorio) e baixo 
repetido (nao-preparatorio). O diminuto pode ainda cair, por 1/2 tom ascendente ou descendente, em 
acorde invertido. As situates mais comuns em do maior sao: 


#r 

ctf 




V7 
G 7/D 


D m7 an 

ou v 

G7/D 


D# 


I 

C/E 


#IV C 

n° 


i 

C/G 


3 E 


O 


O 




linha do baixo 


G 7 
ou 
C/G 


#V 

G#' 


IV 

F/A 


A m7 

ou 

F/A 


#VI° 

A#° 


V7 

G7/B 


E m7 [,jjp 
ou 

C/E El» 


V7 
G 7/D 



14. 

p 

o 


9 — ? 

r 





/• 

n 








n 

i 

n 


y 











VF 














Estes diminutos nao preparam o proximo acorde por causa da ausencia do tritono preparatorio, exceto o 
diminuto descendente (ultimo exemplo). 


O exemplo e Gran dez (Ary Barroso/Lamartine Babo) 


faixa 33 



V7 
G 7/D 


Hi 0 V7 

C#° G7/D G7 


w 








I 

C 


IV 

F 
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Estes acordes diminutos nao tern fungao preparatoria por cairem em inversao, exceto Eb°. 

Quanto ao caminho do baixo, encontramos dois diminutos de aproximagao e um de passagem. C#° 
nao e “passagem” por nao ligar dois graus vizinhos. 

Para uma boa compreensao dos acordes diminutos, e aconselhavel classifica-los 

1 . quanto a sua fungao 

2 . quanto ao caminho do baixo, alem da analise convencional por graus. 


A seguir, um resumo quanto a fungao e ao caminho do baixo dos diminutos, alem de alguns comentarios. 


A fungao do 
diminuto e 



preparatoria quando o baixo sobe I/2 tom P ara um ac orde nao-invertido ou 
desce I/2 tom P ara um acor de invertido 


nao-preparatoria quando o baixo 


repete no proximo acorde 
desce I/2 tom 

sobe I/2 tom para acorde invertido 


O caminho 
do baixo e 



de passagem quando vem de I/2 tom e se S ue P or V2 torn na mesma dire5ao, 
ligando dois graus vizinhos 

de aproximagao quando e precedido por salto ou pausa e segue por algum dos 
modos aprendidos 


Pelo movimento do baixo , os acordes diminutos alcangam o proximo acorde por semitom asccndente ou 
descendente, ou ainda com o baixo repetido. 


0 acorde diminuto divide a oitava em quatro intervalos de 1 I/2 tom: 


B 


1 : — : . . _ 7 : : z — 


k t> - - — ■ -- ■— - 

^ O 


-tf— ^ — ^i>— r _ 

% 9 — . ... 


Por sua simetria intervalar, suas inversoes formam novos acordes diminutos, nao sendo correto a 
cifragem de acorde invertido: 


CERTO 
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Por isso, as 12 notas da oitava formam apenas Ires acordes diminutos, sendo os demais inversoes dos 
mesmos: 



Havendo intengao de uso de acorde diminuto, dentre os tres diminutos existentcs, verificar qual e 
compatfvel com a melodia. Subseqiientemente, a escolha da “inversao” melhor e fcita pelo criterio de 
condugdo linear do baixo, estudada anteriormente. 

Para analisar os diminutos que alcangam o proximo acorde com salto no baixo, devemos achar a sua 
“intengao”, ou seja, sua inversao que de a passagem linear no baixo. 

E util anotar a “intengao” da cifra logo abaixo da cifra “aparente” e a analise sera conforme a 
intengao: 


I #IV° V7 I 



o 


c 

A G7 

C 


[F#°] 


Exercfcio 81 Analisar. 


a. 


b. 


_ o 


G B 

Am7 D 7 


A 


B ml E7 


A 


c. 


F 


C 


O 


Bl>7M A° 


C7/G G° 


F 


Apesar das excegoes com saltos, conduzir o baixo linearmente e sempre a melhor opgao. 
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Exemplo de quatro possiveis inversoes de uma “dupla” de acordes, cada qual com seu “par”: 


v° 

V 7 

O 

> 

V 7 

ttl° 

V7 

IIP 

V 7 

G° 

G 7 

A#° 

G7/B 

cf 

G 7/D 

E° 

G/F 


Note a semelhan?a entre os quatro movimentos, observando a sutil diferen 9 a entre eles. 


Analise o inicio de Palpite infeliz (Noel Rosa). Classifique os diminutos quanto a fun?ao (prep, ou 
n./prep.) e quanto ao caminho do baixo (pas., apr. ou aux.) 





F7/A 


V7 

Bl>7 



0 


* ainda nao estudado 

** a inversao disfargada (D°) nao se classifica pelo caminho do baixo. 
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Exercfcio 83 Percepgao jfaixa 36| . Ouga as quatro progressoes, tente anota-las inicialmente sem o uso do 
instrumento. Escreva as cifras analfticas seguidas das cifras praticas nos tons de re maior e sol maior. 
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Repertorio de excmplos: Isaura (Herivelto Marti ns/Roberto Roberti), Amelia (Dorival Caymmi), Pra 
machucar meu coragdo (Ary Barroso), Lfgia (Tom Jobim), Eu sei que vou le amar (Tom Jobim/Vinicius 
de Moraes), Tambem, quern mandou (Carlos Lyra/Vinicius de Moraes), Na carreira (Edu Lobo/Chico 
Buarque), O samba da minha terra (Dorival Caymmi), Lua lua lua lua (Caetano Veloso), Qualquer coisa 
(Caetano Veloso), Os quindins de laid (Ary Barroso), Palmeira triste (Ary Barroso/Lamartine Babo), 
Cotidiano (Chico Buarque). 
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■ Dominante substitute) 

Em G7 a nota si forma, em rela§ao a fundamental sol, o intervalo de 3M, efa o intervalo de 7m. 


G7 



tritono 


O tritono si-fa e responsavel pelo som preparatorio caracterfstico do acorde dominante. Sua resolu^ao e 
em do-mi (ou mil?) respectivamente: 

G 7 C(m) 

j-g 

° , = 

y a 


O tritono (3 tons) si-fa divide a oitava (6 tons) em duas partes iguais 


o 


o 


3 to ns~ 


3 tons 


o 


Gra 5 as a essa simetria, havera uma nova nota fundamental por baixo do mesmo tritono, formando 3M 
com fd e 7m com do\> (enarmonizado em si) 
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Surge, entao, o acorde D[?7 - perfeito substituto de G7 (ambos possuem o mesmo tritono): 


V7 
G 7 



subV7 I(m) 

Dl>7 C (m) 



0 sfmbolo sub V7 representa dominante substituto (ou sub V) e a seta tracejada A, representa o 
caminho do baixo (1/2 tom descendente). Compare: /'""'A representa 5J descendentc no baixo. As setas 
/' A ^~A representam resol ugao dominante. 

Qualquer acorde maior ou menor pode ser preparado por sub V7 situado 1/2 tom acima. Sendo 0 
baixo do sub V7 conduzido por semitom descendente, nunca sera cifra com ft (obedecendo ao 
cromatismo descendente): 



A 


A 

Dl?7 

C 

El?7 

D 


‘A 


"A 

C7 

B 

D7 

c# 


--'"A -'"'A 

Gl?7 F Al?7 G 


-"""A /"''A 

E7 Dft G7 Fft 


••'""A --"'"A 

B[>7 A F7 E 


/""A -"'A 

A7 Gft B7 A|( 


Desta forma, sub V7 e sua resolugao serao cifrados com letras diferentes, exceto em 
/'"'A -"""'A /""A /'"'A 

a) E7 El? B7 Bl? (evitando Ft»7 El? Cl?7 Bl? respectivamente), embora eventualmente isto 

possa ocorrer. 

-'"'A --'"'A --'"'A .-'""A --""'A ••'"''A 

b) D7 D[? G7 Gl? A7 Al? para evitar El?l?7 Dl? Al?l?7 Gl? BW?7 Al? respectivamente; o 

uso de acidentes dobrados (l?l? x) e evitado em cifras, salvo em trabalhos altamentc cspccializados. 
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Sub V7 secundarios. A exemplo dos dominantes secundarios, os acordes diatonicos de cada grau podem 
ser preparados pelos respectivos sub V7, exceto se forem acordes diminutos. 

Exemplo em sol maior: 


G7M Bl>7 


A ni7 C 7 


B m7 Dl>7 


C 7M El>7 


grabs diatonicos que funcionam como tons secundarios 


D 7 

l 


F7 



A. 

subV7 

I7M 

A t>7 

G7M 

sub V7 

tom 


sub V7 secundarios 


primario primario 


Exercfcio 86 Escreva a seqiiencia acima no tom de sib maior. Repita o exercfcio em outros tons. 

Exercfcio 87 Toque a seqiiencia acima cm todos os tons. Apos anotar e ler a seqiiencia em alguns tons, 
experimente toca-la de ouvido. 


Exerci'cio 88 no tom do maior, sub V7 IV e Gt7 

-V 

a. no tom fa maior, sub V7 III e 


b. no tom la maior, sub V7 VI e . 

c. no tom mi[> maior, sub V7 II e 


d. no tom mi maior, sub V7 V e 


Exercfcio 89 


a. no tom do maior, Bt>7 e sub V7 

b. no tom re maior, Et>7 e sub V7 


a. no tom si maior, F7 e sub V7 
a. no tom lab maior, E7 e sub V7 


Exercfcio 90 


a. no tom maior, sub V7 VI e D7 

-V 

b. no tom maior, sub V7 III e D7 

c. no tom maior, sub V7 II 6 D7 


d. no tom maior, sub V7 III e Gb7 
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Exercicio 91 Escreva as cifras pedidas pela analise no tom indicado: 


"V "< 

I7M subV7 VIm7 subV7 IV7M subV7 IIIm7 subV7 I7M 



Tendo o sub V7 resolugao de semitom descendente, e possfvel obter efeito interessante organizando os 
acordes em ordem descendente e preparando cada grau com seu respectivo sub V7. A linha do baixo 
apresentara cromatismo descendente: 

“V A A -V A X 

I7M subV7 VIm7 subV7 V7 subV7 IV7M subV7 IIIm7 subV7 IIm7 subV7 I7M 

G7M F7 E m7 El>7 D7 Dl>7 C7M C7 Bm7 Bl>7 A m7 a!>7 G7M 

Lembre-se de que a preparagao diminuta dos graus, organizados em ordem ascendente, resulta em linha 
do baixo cromatica ascendente. 


Exercicio 92 Em la maior, fag a a progressao ascendente com preparagao diminuta e descendente com 
sub V7. Acrescente a analise. 


No capftulo “II V secundario”, fizemos o desdobramento de V7 em IIm7 V7 (ocupando a mesma duragao 
do acorde original): 



IIm7 V7 

i i 

I 

IIm7(t»5) V7 

i J 

Im 

A rn7 D7 

G 

Am7(b5) D 7 

1 G m 


Preparagao para maior Preparagao para menor 
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Fagamos o mesmo com sub V7: 



"V 



sub V7 

I 

sub V7 

Im 

Al>7 

G 

At>7 

G m 



"A 


"A 

IIm7 sub V7 

I 

IIm7(t>5) sub V7 

Im 

A ni7 K\>1 

G 

Am7(b5) K\>1 

G ni 


Preparagao para maior Preparagao para menor 


Observar a 5J dcscendente no baixo entre os acordes Am7 D7 e entre D7 G. Ja entrc Ani7 At>7 o baixo 

' 1 J 

desce 1/2 tom, o mesmo acontecendo entre At>7 G. A linha contfnua erro . e representa 5J 

descendente no baixo, e a linha tracejada em 1 j e A representa 1/2 tom desccndente. 

Vale lembrar que < ■ e - j representam a relagao IIm7 V7 e IIm7 sub V7 enquanto ^~A e A 

a relagao preparagao-resolugao. 


Preparagao dos acordes diatonicos por IIm7 sub V7 secundarios, ainda no tom de sol maior: 


I7M 

G7M 


IIm7(l?5) sub V7 
B m7(l>5) Bb>7 


A 

IIm7 
A m7 


IIm7(l>5) sub V7 
C#m7(b5) C 7 


"A 

IIIm7 

Bm7 


• '"'"A 

IIm7 sub V7 IV7M 


Dm7 I)l>7 


C7M 


IIm7 

sub V7 

"A 

V 7 

Em7 

El>7 

D 7 


IIm7(i>5) subV7 

L 1 

F#m7(l>5) F7 


A 

VIm7 

Em7 


IIm7 

A m7 


subV7 

Al>7 


A 

I7M 

G7M 


Observe que Eni7 no compasso 8 <5 analisado IIm7 (vinculado ao tom secundario de Re), e no compasso 
1 1 a analise do mesmo acorde e VIm7 (vinculado ao tom principal). F$m7(|>5) seria VIIm7(t>5) no tom de 
sol, mas aqui soa IIm7(t>5) cadencial, vinculado ao tom secundario de mi menor. Acordes que podem ser 
analisados de duas maneiras sao chamados acordes d e fungao duplci e sua analise e determinada pelo 
contexto estabclecido nos acordes anteriores. 

Exercfcio 93 Escreva a progressao acima no tom de mi maior. 
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Exemplo: El dia que me quieras (Carlos Gardel/Alfredo Le Pera). O uso dc sub V7 consecutivos resulta 
em linha cromatica descendcntc no baixo, contrastando com o movimento ascendente da melodia. O 
efeito transmite forga e solenidade ao tree ho, proprias ao clima da musica. 


faixa 39 


**•< 

subV7 17 M 


seqiiencia 
de sub V 


El>7 


D7M 


IIm7 sub V7 
C#m7 C 7 


-V 

VIm7 

Bm7 


sub V7 
Bt>7 


S-JLJ — £ 




atza 




harmonia 

original 


D7M 


Fj}7 


Iim7 


IIm7 sub V7 
A m7 Al>7 


"V 

IV7M subV7 


IIm7 subV7 


G7M G7 F#m7 F7 


IIm7 

Em7 


Cm6 E m7 


Jf ff L 





MM 







I 1 


— ■ 1 


[ 

“/zrv — ’ 



Vi 

— 


F 

E 

o- ] 


1 : — 0 



.m — 





f—z — : — — 



in 


j 

L71 

r 





LZi 




^TT 

' # 



TP 

m 


1 



I) 7 


G7M 


B 7 


Em7 


Observe: 

- o ritmo harmonico foi dobrado em rela^ao a harmonia original com a substituii;ao dos dominantes 
sccundarios por scus rcspectivos IIm7 sub V7 

- Bb7 e G7 preparam IIm7 cadenciais, em vez de acordes diatonicos. Aeordes dominantes que preparam 
outros dominantes sao dominantes estendidos, e serao estudados mais adiante. 


Exercicio 94 Analisar a harmonia da primeira parte de Chorou, chorou (Joao Donato/Paulo Cesar 
Pinheiro). 


faixa 40 



F 6 C7 F 6 





W W 



B \>1 A m7 At>7 G m7 1)7 





G m7 E^7 Gm7/D Dl>7 Cl C\>1 F6 


“ 


v 



_| 

“I . 




•d 


+! — I 

— * / 7 • • 

" 1 + 

f m : d 

J 

is 


=F~--= - f 
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Exercfcio 95 Percepgao |faixa 4l| . Ouga a gravagao. Escreva-a em do maior. Sao scte compassos, dois 
acordes por compasso (exceto: um acorde no primeiro e um no ultimo compasso). E mais facil antes 
perceber os graus (a analise) para entao anotar as cifras. 


Exercfcio 96 Percepgao. Ouga e escreva a harmonia da primeira parte de Samba de uma nota so (Tom 
Jobim/Newton Mendonga). Faga a analise. 

Ifuixa -12| 




HARMONIA ( M 6 T O 0 O PRATICO) 


Exercfcio 98 Harmonize Sampa (Caetano Veloso) em do maior. Use alguns sub V onde achar interes- 
santc. 
faixa 44 



£ 


0—0 







np— 



H . 



1 








— m 


# 

N= 

0‘ ' 

m 0 


-tH 


0 — 

p 

p_ 



— 0. 




Repertorio de exemplos: Amanhecendo (Roberto Menescal/Lula Freire), Ate quem sake (Joao Donato/ 
Lysias Enio), O sol nascerci (Cartola/Elton Medeiros), E luxo so (Ary Barroso/Luiz Peixoto), Batidci 
dife rente (Mauricio Einhorn/Durval Ferreira), Minha saudcide (Joao Donato/Joao Gilbcrto) 


■ Resumo das prepara9oes dos graus 

O acorde maior ou menor, ocupando qualquer grau da tonalidade, pode ser preparado de tres maneiras: 


© V7 

E7 A(m) 

baixo 5J| 


"X 


(© subV7 

Bt>7 A(m) 

baixo I /2 tomy 


® 


Gjt° A(m) 

baixo ^2 tom| 


V7 e sub V7 podem ser desdobrados em dois acordes: 


© V7; 

IIm7 V7 

l l ^ ^ 

Bm7 E7 A(m) 


© sub V7: 

IIm7 subV7 


Bm 7 Bb7 A(m) 
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Exemplo: Vamos, mcminha (folclore); fazer as cinco preparagoes possfveis para cada acorde de repouso: 


G 


1 F#7 

2 C7 
3Af 

4 Cfjm7(l>5) F#7 

C 5 Cj}m7(!>5) C7 Bm 


E7 

Bl>7 

G«° 

Bm7(l>5) E 7 
Bm7(b5) Bb7 



A m 


D 7 
Al>7 

n° 

Am7(b5) D7 
A m7(l>5) A t*7 G 


W 



-P- 


A escolha depende de estilo c gosto pessoal. Em determinado trecho, a mistura das preparagoes pode 
resultar em som Tornado. Riga a experiencia. 


Excrcicio 99 Toque Sampa (Caetano Veloso) com cada tipo de preparagao. Em toda a extensao da 
musica, um so tipo de preparagao gera monotonia. Procure definir cada preparagao, observando fluencia e 
variedade, sem perder a unidade. Uma das solu§oes e a resposta para o exercicio 98. Confira. 


B 


ESCALAS DE ACORDES 



Generalidadcs e defini^oes 


A cifra indica as notas disponfveis para a formagao do acorde e da a sua inversao. Entretanto, scndo uma 
notagao musical cileatoria (esbogada), nao informa a posigao do acorde, ou seja, nao define em qual 
distribuigao as notas devem aparecer ou se elas devem ou nao ser duplicadas ou omitidas. 

Pclo conceito atual, o acorde (e seu sfmbolo, a cifra) nao so reune as notas que o caractcrizam, 
chamadas notas de acorde (n.a.), mas outras notas tambem que o enriquecem, chamadas notas de tensdo 
(T), embora a cifragem nao indique necessariamente essas notas. As n.a. e as de T, reunidas, formam uma 
escala de scte notas (as vezes seis ou oito), chamada escala de acorde. A escala de acorde nunca tern dois 
semitons adjaccntcs entre scus graus, nem saltos maiores que um tom (a iinica excegao sera vista 
posteriormente). 
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Encontram-se ainda na escala de acorde notas tie escala (S), que nao sao de T ncm n.a. e servem 
como simples complementos ou alternativas de n.a para reforqar o timbre, como a 6M nos acordes 
maiores e menores. 

Finalmente, a escala de acorde tambem pode incluir notas a serem evitadas (EV) na realizagao do 
acorde, mas que podem ser usadas na linha melodica, em carater passageiro. Quando usadas no acorde, 
comprometem a clareza e/ou a identidade no som do acorde. 

A escala de acorde e a fonte clara e segura para a montagem de acordes de um acompanhamento 
harmonico ou para linhas melodicas nas improvisagoes. Isto se da porque a escala de acorde refine todas 
as notas dispomveis para a criagao de som rico e expressivo. No entanto, convem observar sempre as 
notas EV e as notas estranhas a escala. 

Neste capitulo, definiremos as escalas dc acordes mais comuns, mais usadas na linguagem tonal, 
tomando-as como ponto de partida para a montagem de todo e qualquer acorde ja abordado ate o presentc 
momento. 


■ Criterios para a escolha das notas da escala de acorde 

A escala de acorde e determinada, basicamente, por quatro fatores: 

1 - cifra (inclui notas de acorde e indicates eventuais de notas de tensao) 

2 - analise (relagao que o acorde tern com o tom principal ou com o tom do momento) 

3 - notas da melodia (sao decisivas na escolha da escala) 

4 - estilo (linguagem simples ou sofisticada, consonante ou dissonante, folclorica, jazzfstica, blues etc.) 

A escolha da escala de acorde e govemada pelo respeito as notas indicadas na cifra; as demais notas 
sao geralmente diatonicas. A indicagao especffica de tensoes pela cifra pode apontar notas nao-diatonicas 
(como acontece em dominantes substitutes e em cromatismos de linhas internas da harmonia). 


■ Nomenclatura 

Os nomes dados as escalas de acordes, na harmonia diatonica, sao emprestados da musica modal, tendo 
como origem as tribos da antiga Grecia: jonio, dorico, frigio, lfdio, mixolfdio, colio c locrio. Cada modo 
apresenta, na musica modal, estrutura e notas caracterfsticas proprias. Estas notas caractensticas serao 
justamente as notas evitadas na harmonia tonal (evitadas para preservar o som das fungoes preparaqao- 
resolugao). Fica claro portanto que a nomenclatura modal nao alude ao modalismo enquanto escala de 
acorde, mas orienta sobre o uso ou supressao das notas modais na formaqao do acorde, conforme se 
queira som modal ou tonal, respectivamente. 

Na harmonia nao-diatonica, as escalas de acordes trazem nomes associativos que ajudam na 
comprecnsao de sua estrutura, por exemplo lidio \>1 . 
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■ Constru^ao da escala de acorde 

Para ilustrar o metodo e as etapas da construgao, tomaremos como exemplo A7 (V7 no tom de re maior). 
1 - Colocagao das n.a. indicadas pela cifra (notas brancas), deixando espago para as demais notas: 



Os numeros sobre as notas indicam o intervalo que elas formam com a nota fundamental (numeros de 1 a 
7, tomando por base os intervalos na escala maior sobre a nota fundamental do acorde): 



\> ou ft antes do numero indicam intervalo formado por nota localizada acima (ft) ou abaixo (l?) da nota da 
escala maior (em cfrculo): 



enarm. enarm. enarm. 
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2 - Acrescentando novas tergas a tetrade, surgem as notas de tensao, representadas por T9 T1 1 T13 (os 
intervalos de 2\ 4 a e 6 a sao assim chamados, respectivamente, quando notas de tensao): 




t>7 T9 Ttfll ]P 3 

» ft* 




-©- 


tetrade 


complemento 
(notas de tensao) 


3 - A complementa 5 ao da escala de acorde e feita pelas notas de tensao (notas pretas): 



T9 3 Tjjll 

# ft*' 


5 T13 

o 


\>J_ 

¥ 


As possfveis variedades das tensoes T9 Til T13 ocorridas em A7: 



Tl>9 




T9 




T#9 3 T#ll 

IT ' (#) 


5 Tl? 13 T13 






\>1 


e 


As notas evitadas (EV) e as de escala (S) sao pretas e as EV vem entre parentesis. Exemplo de EV: Til 
no acorde dom7; exemplo de S: 6 no acorde 7M. 


4 - Em resumo, nos acordes construfdos sobre a nota fundamental Id, podem ocorrer as seguintes notas 
(incluindo n.a., T, S, EV) e seus respectivos sfmbolos numericos (que nem sempre sao complementos de 
cifras): 


\>9 9 #9 

1 \>2 2 #2 |>3 3 


11 J}11 

4 #4 b5 


t»13 13 

#5 t>6 6 \hl \>1 








i|» tt» T 


enarm. 


enarm. 


enarm. 


enarm. 
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5 - Quadra das nove estruturas de tetrades e suas n.a, T, S e EV. 

Cada estrutura de tetrade “aceita” certas notas de T com ela compativeis. Mas essas notas sao percebidas 
com maior naturalidade quando diatonicas ao tom ou ao tom do momento. O complemento da cifra, nao 
obrigatoriamente, pode indicar seu uso. Apresentamos as nove estruturas mais usadas de tetrades com 
suas notas complementares: 


ACORDES 

N.A. 

T 

S 

EV* 

7M 

1 3 5 T7* 

9 (jll 

6 

4 

7M(#5) 

1 3 T$5 T7* 

9 #11 


4 

7 

1 3 5 Vl 

\>9 9 p 1>13 13 



7(#5) 

1 3 Tj^5* \>1 

9 M 



7(b5) 

1 3 Tt>5* \>1 

9 p 



ml 

1 b3 5 Vl 

9 11 


\>6 6 

m(7M) 

1 b3 5 T7 

9 11 

6 


m7(t»5) 

1 l>3 b5 \>1 

9 11 M3 



dim 

1 \>3 \>5 Wl 

9 11 M3 7 




* assinaladas com T quando notas de tensao (alem de serem n.a.) 

* nota diatonica 

* Tt»5 ou Tft5 nestcs acordes sao T sem serem n.a., pois nao contribuem a definigao do som dominante. 5 
so e n.a. se for J. 


6 - Deve aparecer T antes do numero indicador de tensao, S antes do numero indicador de nota de escala 
e a nota EV deve ser colocada entre parentesis, dispensando o numero sobre ela. Somente as n.a. dcvem 
ser brancas, as demais notas pretas e todas sem haste. 

7 - Junto a escala haven't, alem do seu nome, as cifragens possfveis, sem e com indicagao de notas de T. 
Estas ultimas vein, geralmente, entre parentesis para distingui-las do som basico (n.a.). 
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As escalas dos acordes ja estudados 


■ Acordes diatonicos 


a) As trt'ades diatonicas sao, obviamente, inclutdas nas tetrades diatonicas c suas escalas que 
mostraremos a seguir. Para conservar o sabor, somente duas notas poderao ser acrescentadas a tnade: a 
9M (um tom acima da nota fundamental) e a 6M (um tom acima da 5 a ); ambas enriquccem a sonoridade e 
o timbre: 


C(add9) Cm(add9) C6 Cm6 C 9 Cm!; 



Na condigao de notas da escala (S), 6M e 9M so estarao disponfveis se diatonicas ao tom. O uso do 
acorde de 6 a fica, de um modo geral, restrito aos I e IV graus do tom maior e menor; a triade com 9 a 
acrescentada (add9, do ingles added 9) nao tern restrigao de graus. 


b) Tetrades diatonicas (exemplo: do maior) 
JONIO 



C7M C 7M (9) 


Observagoes: - 7M c nota de T, mesmo sendo n.a. 

- a nota de S6 pode ser acrescentada a qualquer montagem 


DORICO 


n 1 

T9 1,3 Til 

5 


\>i 

x n 





0 r 



O 

\ m ) 

1 

zsjz ^ 0 w n 


Dm7 Dm7(9) Dm7(ll) Dm7(n) 


FRIGIO 


1,3 Tit 






o 


5 1,7 


E m7 Em7(ll) 


Observagao: - notas de escala I /2 tom acima de n.a. sao evitadas na harmonia diatonica. 
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LIDIO 


T9 


3 T#ll 5 


S6 


T7 


ZEE 


ICE 


jq: 


ZOZ 


F7M F7M(9) F7M(#11) F7M( f(1 9 I ) 


Observances: - ver jonio. 


MIXOLIDIO 


1 T9 


-o- 


3 

o - >)' 


5 

e 


T13 


\>1 


G7 G7(9) G7(13) G7(o) 


EOLIO 


0 1 T9 

b3 Til 5 

( 

\>i 

o 

1 y 



u 


O # 


W 

(fry n ^ n 

\^\) : ; z z : : H 


Am7 A m7(9) A m7(ll) A m7(n) 


LOCRIO 


-e- 




1>3 

-o- 


Tll 


l>5 

-o- 


Tbl3 


\>1 

e 


Bm7(l>5) Bm7(if) Bntf^) Bm7(n) 


l>5 


- bs ■ 


bi.T 


Observanao: - a utilizanao de parentesis para n.a. (t>5) na cifra. 


■ Dominantes secundarios 

Como ja foi visto, a escala do acorde G7, V7 no tom de do maior, e feita com as notas do proprio tom de 
do maior : 


MIXOLIDIO 


T9 


5 T13 \>1 


o 


o 




o 


o 


G7 


G7(9) G 7(13) G7(o) 
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Quando G7 for V7 no tom de do menor, sua escala sera feita com as notas do tom de do menor 
harmonica : 



1 U9 3 






o 


5 Tt* 1 3 Vi 

o~ w 


G7 G7(!>9) G7(bl3) G7(^,) 


O conjunto das notas desta escala de acorde chama-se menor harmdnico 5 a abaixo ou men har 5 por ser 
origin aria da escala menor harmonica que comega 5 a abaixo da cifra. 

A preparaqao G7 complementada pelas notas de T(, 9 ) preve resoluqao maior (por ser originaria da 
armadura imaginaria do tom maior), enquanto as T^, 9 ) insinuam resolugao menor (por ser originaria da 
armadura imaginaria do tom menor). 

Quanto aos dominantes secundarios no tom maior, ja estudados, os dominantes do I, IV e V graus 
preparam acordes maiores e os dominantes do II, III e VI graus, acordes menores. Cada preparagao para 
maior tera T(, 9 ) disponfveis, para menor, T^, 9 ) obedecendo a armadura imaginaria do tom maior ou 
menor que ela prepara: 


V7 

G7(j 9 ) 

T9 


I7M 

C7M 


T13 


e - 


V7 

A 7 (fe) 
Tl>9 


II m7 
Dm7 


Tt> 1 3 


3E 


JQ_ 




o 


\> m 


-o 


in 


o 


MIXOLIDIO 
armadura imaginaria de do maior 


MEN HAR 5| 

armadura imaginaria de re menor 


V7 

B7(fe) 

Tb9 


IIIm7 

Em7 


Tl»I3 


V7 

C 7(i 9 ) 
T9 


IV7M 

F7M 


T13 


:o: 


rO- 








o ♦ , 

MEN HAR 5y 

armadura imaginaria de mi menor 


O * 0 

MIXOLIDIO 

armadura imaginaria de fa maior 


V7 

D7(! 9 3 ) 

T9 


V7 
G 7 


T13 




o 


o 

MIXOLIDIO 
armadura imaginaria de sol maior 


V7 

E7(&) 

T\>9 


VIm7 
A m7 


Tbl3 


~e- 


o 






3> 


MEN HAR 5| 

armadura imaginaria de la menor 
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No dcsdobramcnto do V7 secundario por II m7 V 7 surge IIm7 antes do acorde alvo maior e IIm7(k5) 
antes do alvo menor (tambem pela utilizaqao das notas do tom maior e menor, rcspectivamente): 


IIm7 


D ni7 

T9 


Til 


V7 

G7(i!0 

T9 


T13 


o 


I7M 

C7M 

T9 


S6 






o 


o 


o 


o 


o 


o 




o 


o 




o 


D6RIC0 


utiliza^ao das notas de do maior 



IIm7(l>5) 

i 

V7 

i . 

Im7 

Dm7(b5) 

G7(fe) 

Cm7 

Til Tb 1 3 

Tl>9 

Tbl3 T9 


Til 




o 


o 




o 


3E 


O 


O * ° 


LOCRIO 


utiliza^ao das notas de do menor 


Em qualquer TTm7 V7 o acorde IIm7 tern a escala dorica e IIm7(t»5), a escala locria. 


■ Dominantes substitutes 

No acorde dominante substituto (sub V7), escala e notas de T sao as mesmas ao preparar acorde maior ou 
menor. A nota fundamental e rel> (nao diatonica ao tom de do maior e do menor). A nota T#ll (sol) c 
diatonica, cm rclaqao ao tom maior e ao menor. E a nota de T mais importante, visto que e tambem a nota 
fundamental de G7 (que D|?7 vem substituir). 


r J ~ : : i 


L/L . _ 1 


TO 


i — i 

bo 1 

tTw 

tAflTn.- j 

b^_ o_ ^ n 


Db>7 Dl>7(#ll) D^7(9) L>b>7(13) Dl»7(j}’,) Db7(#{i) 


y i 

[ p.. - : z r n 



... m — n 



b . ^ o ^ n 

_w_ L-__ ^ o - . n 
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T9 e T13 nao sao diatonicas em rela£ao ao tom maior, mas o sao em relagao ao tom menor. O acorde 
sub V7, sofisticado por natureza, tern a fundamental nao-diatonica (o que o torn a conhecido como 
dominante cromatico) e pede o uso de nota de T. A escala tern 4 a aumentada e T mcnor e por isso 
convencionou-se chama-la de Ifdio l>7. 


sub V7 I7M 

I)l»7(ttll) C7M 

T9 T^ 1 1 T13 


subV7 II m7 

Eb7(#ll) Dm7 

T9 T#ll T13 


j > » 70 




ECE 


W- 




bo • 


-o- 


o 


U'DIO \>1 


LIDIO t>7 


sub V7 
F7(t(ll) 


IIIm7 

Em7 


sub V7 
Gb7(#ll) 


IV7M 

F7M 




r . i 



/ m o • 



i j 


k 0 « 1,0 . 






) # 1 

1/ vF 


o * 






LIDIO \>1 


LIDIO l>7 


sub V7 V7 

Al»7(#ll) G 7 

T9 ^11, T 'A. 


I7rr 




subV7 

Bb7(t}ll) 

T9 


VIm7 
A m 7 


T#H T j 3 ^ 


-o- 


jznj 


3E 


LIDIO l>7 


£ 


O- 


-O 


LIDIO Vl 


0 uso da Tfl I 1 e T13 costuma eliminar a 5J na formagao do acorde. Observe IIm7(l>5) antes do acorde 
menor, no desdobramento em II sub V. 
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■ Acordes diminutos 

Quando preparam acorde maior, as notas de T ficam situadas um tom acima das n.a., formando uma 
escala feita de tons e semitons altemados, num total de oito notas. O nome da escala c diminuta simetrica 
ou dim sim. As notas de T nao-diatonicas sao evitadas por sua sonoridade estranha. Excmplo em do maior: 


!>3 Til \,5 Tt» 1 3 frl 


A 




X. 




1 •/, 1 4 


jDC 


m: 


e- 


1 l h 


B° B°(ll) B°(bl3) 


Quando preparam acorde menor , utilizam as notas da escala menor natural localizada 1/2 tom acima da 
cifra e por isso e chamada menor natural 1/2 tom acima ou men nat 1/2^- As notas 1/ 2 tom acima de n.a. 
sao evitadas. 


l>3 


l>5 Tfc» 13 Wl T7 1 


t)TT (♦) 


O 




o 


ro 


;0 


B 


B°(bl3) B°(7M) 


Em qualquer outro uso do diminuto (fora da fungao preparatoria), a escala de acorde podera ser dim sim, 
com as notas nao-diatonicas evitadas. Em Chorinho pra ele Hermeto Pascoal usa essa escala inteira, 
melodicamente: 


D 7 G G° A m7 


— — rs — P 





•a 

— - 



L. 

-Jr 

•Hr 

U 


pi 

m- 

f-f 

m » 

• ~ — , 


~ m ~f 

r J J j— 

^ ~ # d- 

m 

5 

E 

— J- 



2 

it- 



= 

= 




■ 



[ b^°] = kn° 


i 


D 7 


G 
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As escalas dos acordes diminutos de fungao preparatoria: 


VIP 

I 

#i° 

Urn 

B° 

C 

n 

o 

Dm 


Til Tbl3 Tl>13 T7 


o 




o 


o 




DIM SIM 


■JoW 


MEN NAT l/ 2 | 


Po 


#n° 

D#° 

^ Tbl3 T7 

Him 

Em 

IIP 

E° 

Til 

Tbl3 

A . \ 

IV 

F 

Jr a 





s o • i 



— i-^ OV ^ 


u ir m \ o • 


/ll-. .JS.. . 9 

1? vJ 


^ ttowtt” {m) 1 





MEN NAT 1/ 2 | DIM SIM 


#iv° 

V 

ttv° 

Vim 

n° 

G 

G«° 

A m 


Til Tl»13 T7 


:zu=fc 


Tt» 1 3 T7 


-(w ) o * - 


AT 


o # 




re 


e 




-e 


DIM SIM 


MEN NAT ]/ 2 ^ 


As notas de T disponfveis em qualquer acorde diminuto podem ser deduzidas de imediato e devem 
satisfazer duas condigdes: devem ser diatonicas e devem estar situadas um tom acima de n.a. (uma 
condigao so nao basta). 

Quanto ao uso de nota de T em diminuto, na realizagao do acorde ela substitui a n.a. um tom abaixo. 
So aparece na cifragem se imprescindfvel (e rara a cifragem de T em acorde diminuto). 

0 uso de T em diminuto e comum e bastante gratificante. No entanto, o uso de duas notas de T 
resultariam em densidade maior que a textura da harmonia comum. 
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Exercicio 100 Faqa a analise da harmonia da segunda parte de Samba de Orly (Toquinho/Vinicius de 
Moraes/Chico Buarque). Em seguida, escreva a escala de cada acorde com o respective nome, 
assinalando as notas de T e de S disponfveis. 


faixa 45 


C7M C 6 F#m7 B7 Em7 A 7 





IT" 






TF 




Dm7 


G 7 


G m7 


C/Bb 


F 6/A 


F m6/A 



C6/G G° D 7/Ffl G/F C6/E E\>° 




Os acordes dos compassos 9, 10 e 18 ainda nao foram estudados; dispense sua analise. 
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C| ♦ [DOMINANTES ESTENDIDOS 

[T] Apresenta^ao 
■ Origens 

A progressao 


I VIm7 IIin7 V7 I 

G Em7 Am7 D7 G 


rrsc 

& : 




o : _ _ _ _ _ 







/ 
















pode ser transformada, conservando a mesma linha do baixo: 


i 

VIm7 

V7 

V7 

I 


I 

V7 

V7 

Ml 

I 

G 

E m7 

A 7 

D 7 

G 

ou ainda: 

G 

E 7 

A 7 

D 7 

G 


Ampliando esta ideia, os dominantes podem se suceder em serie, cada am preparando o proximo, sem 
vinculo com urn tom definido: 


E7 A 7 D7 G7 C7 etc. 


Os numeros romanos, na analise harmonica, localizam os acordes dentro do respectivo tom. Uma vez que 
essa sequencia nao tern a dcfiniqao de urn tom, dispensa os numeros romanos. O uso das setas sera 
suficiente, indicando o vinculo preparaqao-resoluqao entre urn e outro acorde. A serie de dominantes se 
estende por varios tons passageiros, dai o nome dominantes estendidos. A sucessao de seus tritonos 
forma duas linhas cromaticas descendentes: 


E 7 A 7 D 7 G7 C7 


_v_ rx o : : 

- 







_Tra 


i ft ^ id/ 






t° 

a-** - - 

i> O == 
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Cada trftono podc formar dois acordes dominantes, sendo um substitute do outro: 


E 7 A 7 D 7 G 7 C7 



I 


II 

o 



L o -Ko- 

o 


Bb7 El>7 Al>7 Db*7 Gl>7 


A distancia entre um dominante e seu substitute e de tres tons, isto e, outro trftono. Daf podemos extrair 
dominantes cromaticamente descendentes: 


E 7 

0 

A ' 

Eb 7 

'A 

D 7 

A - 

Db 7 

“A 

C 7 

ou 

Bb 7 

A "" 

A 7 

" A 

Ab >7 

A 

G 7 

A 

Gb 7 

Jr 

U_ ..... J 

l n 

1 ^ Li L 


/ L 

ttcv 1 

□_0 



( - 

no 

no 


•* 




n n it 1 : 

L° 



?° k 


O 



-O 

fa 

0 ff 0 =1 

0 == 


Alem dessas progressoes, os dominantes estendidos oferecem outros caminhos harmonicos “fortes”, onde 
a linha do baixo executa 5J ou 1/2 tom descendentes. Todos se baseiam numa sucessao de prepara^ao e 

resolugao, podendo ser representados pelos sirnbolos A, < > >■ - aplicados direta- 

mente nas cifras, sem numeros romanos. Vale lembrar que /"~'X i > representam 5J descendente e 

A * j representam 1/2 tom descendente no baixo. 


■ Oito desenhos de dominantes estendidos 


1. dominantes seguidos E7 A7 

2. dominantes cromaticos seguidos E7 


D7 G7 C7 

A “A A " A 

Et>7 D7 Dt>7 C7 


3. desdobrando cada dominante em II V 


B m7 E 7 


Eni7 A 7 


A ni7 D 7 


Dm7 G 7 


Gm7 C 7 


Neste caso, da-se a resolugao indireta (nao imediata) do dominante, com a intcrpolagcw do IIm7 
cadencial entre os dois acordes dominantes. 
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4. desdobramento de cada dominante cromatico em II V 


15 m7 E7 


Bl>m7 El>7 

l 1 


A ni7 D 7 


Al>m7 Dl>7 


G ml C 7 


Novamente, a interpolagao de IIm7 cadencial ocorre, com a resolugao indireta do dominante. 


5. dominante resolve em IIm7 cadencial 


B ml E7 


A m7 D 7 


Gm7 C7 


F m7 Bt>7 


E^m7 Al>7 


6. dominante cromatico resolve em IIm7 cadencial 



X , 

X I 

X 

X 

B ni7 Bb7 

t J 

A m7 Al>7 

L J 

Gm7 Gl>7 

F m7 E7 

L J 

El>m7 D7 

L 5 


7. dominante cromatico interpolado 


E7 Bl>7 


A 7 



X 


X 

X 

El>7 

D 7 

Al>7 

G7 Dl>7 

Cl Gl>7 


8. interpolagao de II Vs 


I 



X 


X , 


X 

Bm7 E 7 

1 1 

El>m7 Al>7 

l — 1 

Am7 D 7 

| l 1 

Dl>m7 Gl>7 

1 1 

G m7 C 7 

l 1 

Bm7 E7 

i i 



X 


'X 


'x s 

F m7 Bl>7 

i i 

A m7 D7 

1 1 

El?m7 Al>7 

i i 

Gm7 Cl 

1 J 

Dl>m7 Gl>7 

| 1 J 

F m7 Bl>7 I 

| 1 1 
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Neste caso, sc os compassos fmpares forem tocados, equivalem ao desenho n° 5, , 

Os compassos pares tambem executam o mesmo desenho, um trftono afastado dos compassos fmpares 
para produzir o clo A. cntrc fmpares e pares. Os 12 compassos passam pelo ciclo completo das quintas. 
E uma verdadeira tranga com dois “fios” de sonoridade identica, separados pelo trftono. 


Exercfcio 101 Complete as progressoes, dado o ultimo acorde. 


A7 


b. 


i i 



Am7 

j i i 


c. 


A7 

i 1 i i i i i I 



'"A 


A7 


e. 


A7 

j i 1 i 1 i i i i 


A 


A7 


Enarmonize as cifras para nao dar Efl, C\> etc. e em . . nao misture cifra \> com 

Exemplos: 


1. Dl>7 Gl>7 C\>1 E7 errado 


Dt>7 Gt>7 B7 E7 certo 
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2. (ini 7 

C7 

1 

Gt>m7 

B7 

1 

errado 


... 


-jh. 


Gm7 

L. - 

C7 

j 

Ff}m7 

1 

B7 

certo 


Exercicio 102 Percepgao [faixa46l A gravagao mostra os oito desenhos de dominantcs cstendidos vistos 
anteriormente (paginas 100/101). Em que ordem foram tocados? (Dica: comega pelos primciros quatro 
desenhos.) 


■ O acorde de setima e quarta ou V7(sus4) 

O acorde IIm7 cadencial pode antecipar o baixo dominante 


CONCEPQAO 


IIm7 
A m7/D 


V7 

D 7 


I7M 

G7M 



EFEITO V 7 4 

7 

Am7/D forma um novo acorde D 4 ( 9 ) 


V7 
D 7 


V7 


I7M 

G7M 

^I7M 


X 


E prefenvel analisar os dois acordes com ]um unico V7L pois dois V7 seguidos podem ser confundidos 
com dom. de dom. 

Um unico acorde V 7 4 pode tambem ocupar o lugar de II m7 V7 . 

V 7 4(9) ou simplesmente V 7 4 (com 9M subentendida) pode aparecer em situagoes de dominantes 
estendidos. Alguns excmplos: 



ou acrescentar um desenho cromatico pelas notas de T: 


eJ( 9) E7(b9) 


A 4 ( 9 ) A 7 (b9) 


D 4(9) 


D 7 (t>9) 


etc. 


103 



IAN GUEST 


E l 


A 4 


D4 


G4 


cl 


3. 


E l 


Bl>7 


A4 


El>7 


D l 


Ai>7 


gI 


D^7 


cl 


Gl>7 


E7(13) E 7(t»13) A 1(9) A 7(^9) D 7(13) D 7(bl3) G 1(9) G 7(t9) C 7(13) C7(l»13) F^(9) F 7tf>9) B^7(13) 


~o o 


9G - 


□223= 


^ (5- 

777 '27 


fc|=±g= 


7-5 




-O- 


3E 




ir 


IE 


-o- 


-eto- 


(bastante comum na miisica brasileira, introduzido e difundido por Joao Gilberto e Tom Jobim) 


2 Comentarios 


■ Novo vocabulario 


Com as novas preparagoes aprendidas, e permitindo algumas notas cromaticas, agora ja podemos 
incorporar em nossos dominantes primarios, secundarios e estendidos nada menos do que 14 maneiras de 
preparar o proximo acorde (C ou Cm no exemplo): 


G 7(9) 


G7(b9) 


Dm7 G7(9) 


D m7 G7(l>9) 


D m7(l>5)G7(l»9) 


G 1(9) 

* 


Gl(i>9) G2(9) G 7(9) Gj(9) G7(l>9) g 2(I»9) G7(b9) 


G 1(9) Db7(||ll) 


X 

Dl»7(jtll) 


D m7 


'''' A 

Dl»7(|tll) Dm7(b5) Dl>7(#ll) 


* estes acordes, dom7(9), so preparam maior 
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■ Escalas de acordes 

G7(9) subentende (13) — >- mixolidio 
G7(l>9) subentende (t>13) — ► men har 
D[»7(|}11) subentende (9) (13) — lidio \>1 
Dm7 subentende (9) (11) >- dorico 

Dm7(t>5) subentende (11) (l>13) — locrio 


As escalas ainda nao vistas: 


MIXOLIDIO COM 4 a 



5 T13 \>1 




o 


G l Gj(9) gI(? 3 ) 


n.a. 4 e tambem nota de T que “deseja” cair no 3 
3 e evitada 




FRIGIO COM 4 a 
1 Tt?9 


T4 5 Tt.13 1-7 

a e- 




3E 




Gj(b9) Gl(te) 


n.a. 4 e tambem nota de T que “deseja” cair no 3 ou \>3 
1>3 e evitada 


Analisemos a harmonia da segunda parte de De noite na cama (Caetano Veloso), cxemplo notavel de 
dominantes estendidos que passa por todos os dom7 em ciclo das quintas, ate voltar ao tom original: 
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B7 


E 7 


A 7 


D 7 


G7 


- ■_ 


M 

Up 

& 


— F 

_*/ 1 

-F= 


* F 5 

1 m-4 







J- ■■ 



_Jl _ * 


-mil V ! 

! 




Dispensamos a analise nos dois primeiros compassos e nos tres ultimos, por trazerem acordes do idioma 
do blues , ainda nao cstudados. 


A proxima analise c do imcio de Triste (Tom Jobim), o tom e sol maior, modulando para si maior e 


voltando a sol. faixa48 


I7M 


Sol G7M 


nao estudado ^ 

Eb7M/G 


I7M 

G7M 


np-iii-n — ft^rrf 

L > r — -7# 



a '' h- 



l__g : 



ffK 7 *7 py « ■ 


L LJ I 1 1 

U E _.1-L 



vy rr 

- 1 — arH jrhf- 

__J_| \ j 1 <-!. L 

m m m 

— 


7 



IIIm7 V7 Ilm * V7 Vim 

B m7 E7 Am A m/G F)}m7(l»5)B7 Em Em/D 



3 


V7 


C||m7(b5) F#7 fsj 


17 M 
B7M 


VIm7 

Gflm7 



IIm7 


C#m7 


Bm7 E 7 



A m7 


V7 

D 7 



Em musica modulante, e necessario indicar os tons nos respectivos trechos, passando a referir os numeros 
romanos a eles. 

* II cadenciais secundarios nao “soam” no tom principal, dispensando numeros romanos (, , e 

suficicnte em sua analise) 
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** acordes nao vinculados ao tom de si maior (dispensam numeros romanos, sendo 
suficientc em sua analise); sao dominantes estendidos que conduzem a volta ao tom original 



C 7 F7 Bl>7M D7 Dm7 



G 7 Gm7 C 7 Cm7 F7 



Atenqao: os dominantes “se estendem” por todo o exemplo e a confirmagao do tom e fraca, so se 
referindo a este trecho. O unico acorde que “merece” numero romano eol grau. Ondc esta? 



^-nao estudado 

G7M Gm 6 ^ F#7(13) F#7(l>13) Bl(9) B7(^9) 



E 4 E7 Bb7 A 7(l>9) Dm7 
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Exercicio 107 Harmonize urn trecho de Tristeza (Haroldo Lobo). Voce encontrara oportunidade para usar 
dominantes estendidos. 

faixa 53 1 (so mclodia) 


D ml G 7 C 7M 



Repertorio de exemplos: So dango samba (Tom Jobim/Vinicius de Moraes), Dinorah (Ivan Lins/Victor 
Martins), Coisa mais Hilda (Carlos Lyra/Vinicius de Moraes), Superbacana (Caetano Veloso), Anos 
dourados (Tom Jobim/Chico Buarque), Meditagdo (Tom Jobim/Newton Mendonga), Pra machucar men 
coragdo (Ary Barroso), Doce de coco (Jacob do Bandolim). 
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D[ ♦ [CIFRAGEM: COMPROMISSO COM A SIMPLICIDAPE 

(l I Inversao aparcnte 


Quando um acordc, aparentemente invertido, coincide com outro sem inversao, este ultimo deve ser 
cifrado. 


■ A relatjao entre os acordes de 6 a e ml 

No capftulo sobre inversao de acordes foi constatado que ml e m7([>5) na primeira inversao geram novos 
acordcs: 

Dm7/F = F6 Dm7(I>5)/F = Fm6 

Acordes com 6 a no baixo tambem formam novos acordes: 

F6/D = I)rn7 Fm67D = Dm7(l>5) 


■ Acorde diminuto 

Apresenta cstrutura simctrica de 3 as menores superpostas: 

B° 


3m 3m 3m 3m 


\ 

\ 

/ 

< 

\ 

— — : 

7* 

7 


7 7 .. >1 

7 

: - n 

-ffh - / v._. 7 - 

7 ^ ! 


y 


n 



0 


xy 


Por esta razao, dispensa-se as inversoes em sua nota£ao (embora elas existam): 

B°/D = D° B°/F = F° B°/Al> = Ai>° 

Atengao com “inversao disfar^ada”, cuja analise devera ser feita de acordo com a intengao do acorde 
(consulte capftulo sobre diminutos). 
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■ Dominantes substitutes 


Dois acordes dc cstrutura dominante, como G7 e D|?7 (no tom de do maior ou menor), sao substitutes 
entre si, afastados pelo trftono (consulte capftulo sobre dominante substituto). Neste caso, D[>7 funciona 
com 1 1 (D|>7($11)) e G7 pode funcionar com T[>5 (G7(l>5)). ($11) em Dl>7 e a nota sol; (l>5) em G7 e a 
nota rek Logo, G7(^5)/Dl> = Db7($ll) e Dk7(#ll)/G = G7(l>5). 



DOMINANTES 

SUBSTITUTOS 



posigao 

fundamental 


inversao cifragem posi§ao 
aparente correta fundamental 


inversao cifragem 
aparente correta 


G7(t>5) G7(b5)/D!> =Dl>7(}tll) Dl>7(ttll) Dl>7(t|ll)/G = G 7(l>5) 


/ 


\r\ , 9 «+ 1 1 _ 

m -o 

vd/ LO , (r ^ 7 11 

rr^ 3+r nri , 

fj v +-<— 1>5 

b #-<- [,5 

kY. «» L = 

1 > 

— ) b© 

— 


Exercfcio 108 Cifre os acordes, aparentemente invertidos, em sua forma correta. 


a. Fm7/Al? 

b. Eb°/C 

c. B7(l>5)/F 

d. A°/D$ 

e. Cm 6 /A 

f. F#m7(l>5)/A 

g. F°/G# 

h. El>7(#ll)/A 

i. C$°/B|> 

j. D 6 /B 

k. Gm7(|>5)/B|> 

1. G 6 /E 

m.G#°/D 

n. C#7(|>5)/G 

o. Dm 6 /B 

p. E°/G 

q. Em7/G 

r. D7(b5)/Al> 
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Dominantes disfar^ados 


(Estando o acorde no tom de do maior ou do menor) 


analise: V7 


G7(fe) 



notas 

caracteristicas 


notas de tritono 
tensao 


As notas caracteristicas deste acorde (o tritono e as notas de tensao) encontram-se no acorde anotado na 
pauta superior do exemplo acima. Este conjunto de notas poderia ser cifrado Abm6 (enarmonizando a 
nota si por do\>). At>m6/G vem a ser, entao, G?^). 

Ao substituir o baixo sol pelo baixo re!>, surge: 


analise: sub V7 
Dt»7(9) 



notas 

caracteristicas 


Na pauta superior, A[>m6 ainda reune as notas caracteristicas, e At>m6/D|? vem a ser Dt>7(9). 


Atengao: Urn acorde m 6 pode ser dominante (^ 3 ) 1/2 tom abaixo disfargado ou dominante (9) 5J abaixo. 
Um dominante substitui o outro. Quando um funciona com ( \>9 ) e/ou (b 1 3), o outro soa com (9), mesmo 
nao aparecendo as tensoes na cifragem. 
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Exemplo: A tnplice escolha entre Abm6, G?^) e Dl?7(9) existe no infcio de Amanhecendo (Roberto 
Menescal/Lula Freire): 


At>m6 

G7(l»13) 

Dl>7(9) 


Abm6 
G 7(l»13) 

C 7M Dl?7(9) C 7M 



O som das tres cifras opcionais e muito similar: so diferem na nota do baixo. G7 e analisado como V7, 
Dt»7 como sub V7 e Al>m6 como V7 ou sub V7, dependendo do baixo imaginario quc lhe e atribufdo. 


Importante: o acorde m6, que neste caso e dominante, deve ser analisado pela intengdo do acorde: V7 ou 
sub V7 (e nao pelo lugar que ocupa no tom; a analise t>VIm6 e errada). 


Exercfcio 109 Escreva o acorde m6 equivalente aos seguintes acordes dominanles: 


a. E7(b9) 

b. Bl>7(9) 

c. G^7(bl3) 

d. C7(9) 

e. B7(t»9) 

f. E 1)7(9) 


Exercfcio 110 A cada acorde abaixo correspondem dois acordes dominantes. Quais sao eles? 


a. Dm6 


b. B|?m6 


c. Gm6 


d. El>m6 


e. Bm6 


f. Abm6 
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Analisemos a harmonia do irncio de Corcovado (Tom Jobim) 


Intengao da cifra e analise D 7(9) 


G7(b9) 


tntonos 


o 


Hi esc c— 1 /2 tom- 


o 


~ricscn 


o 


cifra pratica A m6 


G#°(bl3) 

3. 


melodia 


T 




G m7 


C 7(9) 


IV 

F 


jf — 1 J 1 

E\. \ 1^1 lx Am h i 

TYT 

\ — - . - - WTT, _ ~ ~ resoLve o 

V 

/ o « 


r 


G m7 G m6 F 



Para efeitos de analise, os tntonos cromaticos descendentes devem ser percebidos para alertar que sc trata 
de dominantes seguidos, mesmo sendo disfargados por cifras m6 ou dim. 


Exercicio 111 Analise a harmonia do refrao de O samba da minha terra (Dorival Caymmi). Escreva os 
tntonos c as intengoes das cifras correspondentes. 


C m6 


Bm6 




Conclusdo : o sistema de cifras proporciona uma leitura facil, pratica e simples. Cabe ao estudante de 
harmonia “decifrar” a intengao de uma cifra, e nao ao instrumentista. 

Em tempo : o acorde m6, como tal, aparece autenticamente sobre os graus I c IV. Nos outros locais, c 
dominante disfargado. 
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HARMONIA NO TOM MENOR 



Conceitos 


■ Escalas menores 


As 7 notas diatonicas da cscala maior, quando consideradas a partir do 6° grau, formam a escala menor 
natural. No caso da escala de do maior (feita com notas naturais, conr^ando e terminando em do) o 6° 
grau e la. As mesmas 7 notas, naturais, come§ando e terminando em la, formarao a escala dc la menor 
natural. 



A escala maior tern a estrutura, expressa em tons: 1 1 V 2 1 1 1 V 2 

A menor natural: 1 I /2 1 1 V 2 I 1. 

Duas escalas (uma maior e outra menor) com a mesma armadura (mesmas 7 notas) sao chamadas 
escalas relativas. Do maior e la menor sao relativas entre si. O tom relativo menor e situado 3 a menor 
abaixo do tom maior. 

As 7 notas da escala menor nao sao definidas como na escala maior. A 6 a e a 7 a notas da escala menor 
podem ser altcradas para cima. Estas altera^oes nao aparecem na armadura de clave. Tradicionalmente, 
tres tipos de escala menor sao conhecidos: 


MENOR NATURAL 


jOI 


- o — ** 


o 


3E 


6m 7m 
— °— 


MENOR HARMONICO 


o 


6m JM 


3E 


-O- 


~n 0 - 


IE 


-O- 


IE 


MENOR MELODICO 


6M jL 7M 


o 


1 7m ,6m 



g_ _ : _ : fti <e — — * 

1 

p* n — ^ 

ft D ^ 

e n n 


r\ ii ^ 


0 0 — 
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Ha ainda: 

a) escala menor melodica real (ou escala “bachiana”), que, ao contrario da menor melodica, sobe c desce 
da mesma forma: 

4 


b) escala dorica: 


1 / ~z o O : 

“/ ^ o ° r 

T7T 

s n « 

153 

1 __ 




As escalas menores que apresentam o 7° grau alterado para cima (de nome sensivel) sao tonais: 
harmonica e melodica. As demais sao modais: natural e dorica. A nota da sensivel (7M) produz o sentido 
tonal, preparando a tonica da qual se aproxima por 1/2 tom. 


tto tt ° 


ft°— 


TT 


o < >: 


TT 




it 


-e- 


o: 


d: 


Exercicio 112 Escreva as escalas menores naturais de sol§ e fa duas vezes cada uma, usando acidentes 
locais na primeira vez e armadura na segunda vez. 


Exercicio 113 Escreva as escalas menores naturais cujas notas e graus sao indicados. Use somente 
acidentes locais. Reescreva-as com armadura. 



o 


b. 


_6_ 
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Exercfcio 114 Escreva as escalas pedidas, indicada uma de suas notas com o respectivo grau. Use 
acidentes locais. Reescreva-as com armadura. 


a. MENOR HARMONICO 


b. MENOR MELODICO ASCENDENTS 

3 




t>o 


C. MENOR NATURAL 


d. MENOR HARMONICO 


#“= 


3E 


e. MENOR MELODICO ASCENDENTE 


f. MENOR HARMONICO 






Exercicio 115 Qual e a escala relativa de 


a. sol maior 
d. fa $ menor 
g. mi maior 


b. sol menor 
e. la menor 
h. sit» maior 


c. si maior 
f. lab maior 
i. sib menor 


■ Tom menor 

0 tom menor utiliza notas de diferentes tipos de escalas menores, em estado misturado. Alem das notas 
indicadas pela armadura, usa 6 a e 7 a alteradas, com acidentes locais. Esses dois graus alterados se 
integram de tal maneira no tom menor que muitos teoricos hoje os consideram notas diatonicas (alem das 
7 notas da propria armadura). A diatonia no tom maior e restrita as 7 notas da armadura. 

Assim, o tom menor define apenas as 5 primeiras notas da escala, chamadas pentacordio menor. A 6 a 
e a T sao livres, moveis. Em geral, nao e comum musica feita exclusivamente em menor harmonico ou 
menor melodico (tal classificagao so cabe as escalas), embora se encontrem musicas em menor natural 
(tambem chamado eolio) e em dorico. Nestes ultimos dois casos a musica, inequivocamente, c modal , 
gragas a auscncia da nota da sensfvel. O eolio e o dorico sao chamados modos pela mesma razao, o que 
nao impede que ocorram no tonalismo. 
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|2| Acordes diatonicos 

Com a utilizagao das 9 notas que o tom menor oferece, 7 naturais e 2 alteradas, e possivel montar uma 
grande quantidadc dc acordes “diatonicos”. Entrctanto, vamos selecionar somente os acordes do 
vocabulario consagrado pelo uso. 

Do maior e la mcnor sao tons relativos (mesma armadura/tonica diferente). Do maior e do menor sao 
tons homonimos (mesma tonica/armadura diferente). Os exemplos a seguir sao no tom de do menor (em 
vez dc la menor), visto que existe relagao mais forte entre tons homonimos do que entre tons relativos. (A 
refcrencia eonsagrada e do maior, base para o raciocmio estrutural.) 

Relacionadas abaixo estao as 14 tetrades diatonicas de maior ocorrencia no tom menor. (Entre os 14 
acordes, dois nao sao tetrades, mas trfades com 6 a .) 

notaqAo sem armadura notaqao com armadura 


gratis da escala (com destaque das notas alteradas) 




e!> 7M Eb7M(#5) 


Eb7M 


Et>7M(fl5) 


bill 


IV 


Fm7 


Fm6 F 7 





k 





F m7 


Fm6 F 7 



G7 


Gm7 


V 


G7 


Gm7 
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Tal como no capftulo sobre tetrades diatonicas (capftulo do mesmo nome), usaremos urna unica nota 
fundamental escolhida, re, para a construqao dos 7 tipos de tetrades, possibilitando assim a compara^ao 
das estruturas dos acordes (do acorde de maior tamanho em direqao ao menor). 


D7M(tt5) D7M D7 Dm(7M) Dm7 Dm7(b5) D° 





tz 


Exercicio 116 Em que tom(s) menor(es) e grau(s) se encontra cada um dos acordes acima? 
Exercicio 117 Toque os 7 acordes sobre a nota re, ret>, do, si, sib» e assim sucessivamente. 


Para que o estudante possa adquirir raciocfnio necessario para construir escalas de acorde (e encontrar as 
notas de tensao disponfveis), daremos as escalas de acorde em forma de exercfcios a partir de agora. 
Convem rever o processo consultando o capftulo “Escalas de acorde, generalidades”. 

Vale observar que os acordes diatonicos no tom menor, quando feitos somente com notas da 
armadura, coincidem com os acordes do tom relativo maior (em graus diferentes): 


Mib maior ► I7M IIm7 IIIm7 IV7M V7 VIm7 VIIm7(l>5) I7M 

C m7 Dm7(b5) Eb7M Fm7 Gm7 Ab7M Bl>7 C m7 Dm7(b5) Eb7M 



DO MENOR Im7 

IIm7(i>5) 

t>III7M 

IVm7 

Vm7 

bVI7M 

bVII7 

Im7 

Um7(b5) klI7M 

o 

2 

2 

o 

o 

y 

o 

O 

< J 

3 

'3 

o 

o 

o 

5 o 

3 

o 

UJ 

u 

o 

2 

o 

2 

o 

Q 

o 

'2 

tu 

3 

'3 

X 

§ 

3 

o 

w 

y x 

3 <2 
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Exercfcio 118 Usando o mesmo esquema do capftulo “Constru§ao da escala de acorde”, construa as 
respectivas escalas dos 14 acordes diatonicos no tom menor (relacionadas nas paginas 118/119). Marque 
as n.a., T, S e notas evitadas. Coloque as cifras com as notas de T disponfveis. Use a armadura de clave. 
Escreva o nome da escala, quando souber. Exemplo: 


Cm7(9) Cm7(ll) Cm7(n) 


Siga desta forma nos outros 13 acordes. (Lembre que notas de T, S e EVsao normalmente notas dentro da 
armadura.) Tente formar as primeiras 3 ou 4 escalas; confira-as no fim do livro e siga sozinho. 


3 Prepara^ao dos graus 

Tal como no tom maior, cada acorde diatonico ou grau do tom menor pode ser preparado pelo respectivo 
dominante ou II V secundario; pelo sub V ou II sub V secundario; pelo diminuto de fun§ao dominante. 
Somente os acordes diminutos e meio-diminutos nao sao preparados (por nao oferecerem repouso de 
resolu£ao). O acorde VII° nao pode ser preparado; no entanto, baixando a fundamental por 1/2 tom, o 
VIP se transforma em [>VII7, da lista dos 14 acordes, tomando-se apto a resolver qualquer prepara?ao. 
Baixando a fundamental de IIm7(t>5) para formar kl7M, temos mais um acorde em nossa lista. Um 
exemplo e Gabriela (Tom Jobim) em la menor: 
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Coloquemos 7 acordes diatonicos em seqiiencia, criando o movimento do baixo em 5 as descendentes (ou 
4 as ascendentes). 

Fizemos isso em tom maior no capftulo sobre tetrades diatonicas (pagina 47). 


Tom: sol menor 

Im7 IVm7 

1>VII7 

1>III7M 

1>VI7M 

IIm7(l>5) V7 

l l 

'X 

Im7 

G m7 

Cm7 

F7 

B^7M 

Eb7M 

A m7(b5) D 7 

Gm7 


IIm7 


V7 


1»III7M 

i i | 

Escutar | Cm7 F7 | fil>7M como dominante secundario nao esta errado, mas a primeira 
analise, por graus diatonicos, tambem e correta. E interessante colocar as duas analiscs simultaneamente, 
aplicando o jogo , , diretamente nas cifras: 


IVm7 

Cm7 


l?VII7 l»III7M 


F7 


Bl>7M 


Esta progressao esta presente em musicas de cunho muito popular, como no refrao de Autumn leaves 
(Johnny Mercer) e na segunda parte de Voce abusou (Antonio Carlos/Jocafi). Esta progressao, em ambas 
as cangoes, pode ser transformada em 


Gm7 


Cm7 


F7 


b1>7M 


Eb7M 


1>II7M 

Ab7M 


D 7 


Gm7 


onde blI7M Al>7M substitui IIm7(l>5) Am7(l»5). Vimos que o acorde [?II7M ingressou no vocabulario 
“diatonico” do tom menor para ficar. Experimente os dois trechos sugeridos nas duas versoes. 

Exercfcio 119 Escreva a escala do acorde Dl?7M no tom de do menor. 


• Escalas de acordes na preparagao dos graus (notas diatonicas ao tom do momento): 

- dominantes secundarios: mixolfdio preparando maior 

men har 5^ preparando menor 
Ifdio \>1 em sub V7 

- diminutos de fungao dom: dim sim preparando maior 

men nat 1/2^ preparando menor 

- II cadenciais: dorico em IIm7 

Iocrio em IIm7(l»5) 
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Exercicio 120 Faga a analise e escreva as escalas dos acordes abaixo. Os tons (menores) sao dados pelas 
armaduras. (Os diminutos, aqui de fungao dominante, resolvem I/2I0 Coloque tambem as cifras com as 
notas de T disponiveis. 


a- E 7 

b. 

A 7 

c- V\>1 

l „ 

d. 

L 

A 7 





_nz: . .. r 




A 


r 


1 ■■_Tl 


V 

-v— 

r~~ : ~r 

-VM2 

1 T 


— r 


iJ 


e. B° 

fl In 

f. cf 

> 11 .. . . 

0 

At 

fa 

OJD 

= Jr-Jr 




- - - 


— H 


pp 


9) 


Excrci'cio 121 Faga a analise dos acordes nos tons menores indicados pelas armaduras. Anote o nome da 
escala de acorde. 


a. 



C 7M((t5) 


b. 

IK 


G ml 


& 


G ml 


d. 

Al>7M 


e. 



Al>7M 



k. 



P- 



E7 


E 7 


A 


o 


h. 


E7 


E7 


E7 


E 7 


\>\\ E7 


m. 


n. 


o. 


\> D m(7M) t| Dm6 \> D 


1 m6 


q- 


)>K A» 


r. 


s. 


^ „• 
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Exemplo: Luiza (Tom Jobim), primeira parte: 


faixu 54 1 

Im(7M) IV7 

C m(7M) F 7 


IVm7 

Fm7 


V7(|?9) Im(7M) 

G 7(l>9) C m(7M) 
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Observagoes: - nos compassos 11-12 o mesmo grau aparece em duas estruturas diferentes; na analise 
basta assinalar o grau e a estrutura comum a ambas 

- Bb7 nos compassos 10 e 18 e percebido como dominante do proximo acorde, nao soando 
bVII7 

— C7M no compasso 15 nao e encontrado no “cardapio” do tom menor: vem “emprestado” 
do tom homonimo maior 

- Fm no compasso 17 apresenta (7M), nota cromatica (fora do tom) 


Exercicio 122 Faga a analise da primeira parte de Falando de amor (Tom Jobim): 


faixa:55 


A 7/C# 


Dm 


A 7/C# 


*Cm6 B7(#ll) 






£ 


-i JOJiJ- Ju 








Bb7M A7(b9) D m 


D m/C 


1 . 

Bm7(b5) Bl»7(#ll) Gm6/Bb A 7 


2 . 

B° A 7 




Al>7(#ll) Gm7 C7(#5) F7M Gm7 Gl»7(#ll) F7M 



* Cm6 na realidade e Am7([?5) invertido, com a intengao de fazer um jogo II V com D7 prcparando para 
Gm. No entanto, a condugao cromatica do baixo sugere a evolugao B7(#ll) B|?7M A7(k9). Cm6 seria 
analisado, precariamente, IIm7(l>5) O^/jy), colocando entre parentesis a analise dos acordes para onde 
aponta a “intengao”. 
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Confira, tocando: 


Cm6 B 7(^11) 


Bl>7M A7(l>9) 


Dm 


e em seguida 
Am7(b5) D 7 


Gm7 C7 


F 


A primeira soluqao e mais suave quando comparada com a segunda. 


Exercicio 123 Percep§ao [l'aixa 56| . Ou§a e escreva a harmonia da primeira parte de Manila cle camaval 
(Luiz Bonfa/Antonio Maria). Faga a analise. 
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Repertorio de exemplos: A noite do meu bem (Dolores Duran), Apelo (Baden Powell/Vinicius de 
Moraes), Coraqdo vagabundo (Caetano Veloso), De onde vens (Dori Caymmi/Nelson Motta), Ela 
desatinou (Chico Buarque), Joao e Maria (Sivuca/Chico Buarque), A rd (Joao Donato/Caetano Veloso), 
Deixa (Baden Powell/Vinicius de Moraes), Retrato em branco e preto (Tom Jobim/Chico Buarque), So 
por amor (Baden Powell/Vinicius de Moraes), Amazonas (Joao Donato/Lysias Enio), Lamento no morro 
(Tom Jobim/Vinicius de Moraes), O grande amor (Tom Jobim/Vinicius de Moraes), Por toda a minha 
vida (Tom Jobim/Vinicius de Moraes), Menina-moqa (Luiz Antonio), Sem mais adeus (Francis Hime/ 
Vinicius de Moraes), Valsinha (Chico Buarque/Vinicius de Moraes), A lenda do Abaete (Dorival 
Caymmi), O bem do mar (Dorival Caymmi), Canqdo da partida, de Historia de Pescadores (Dorival 
Caymmi), Morena do mar (Dorival Caymmi), Risque (Ary Barroso), Azul (Djavan), Cerrado (Djavan), 
Samba e amor (Chico Buarque), O meu amor (Chico Buarque), Roda viva (Chico Buarque), Atrds da 
porta (Edu Lobo/Chico Buarque), Pra dizer adeus (Edu Lobo/Torquato Neto), Luz negra (Nelson 
Cavaquinho/Amancio Cardoso), Sem compromisso (Geraldo Pereira/Nelson Triguciro), As rosas ndo 
j'alam (Cartola), Serra da Boa Esperanqa (Lamartine Babo), Teres inha de Jesus (tradicional), Se essa rua 
fosse minha (tradicional), Cajuina (Caetano Veloso), Fita amarela (Noel Rosa), Tigresa (Caetano 
Veloso), Na cadencia do samba (Ataulfo Alves), Manila de carnaval (Luiz Bonfa/ Antonio Maria). 
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RESOLUQAO DOS EXERCICIOS 

Exercicio 2 do fa si re sol fa do mi la si re do sol mi la 


Exercicio 3 



Exercicio 6 oitava 5 


Exercicio 7 1 1 I /2 1 1 1 V 2 1 ^2 ^2 


Exercicio 8 
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Exercicio 14 



Exercicio 15 
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XI 


o 


_o 


k> 


35 




_o_ 




XXI 


^35^ 


o H> 


o 


x> 


O 


n 


xx 


x> 


e 


XI 




■(nr^ 
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Exercicio 16 



Exercicio 17 a. la b. fa c. lat> 


d. sol e. si f. soil? 


Exercicio 18 a. Em b. A c. Gm 


d. Eb+ e. Al> f. Aft 0 g. Gl>+ 


Exercicio 19 


a. 

b. 

_ - "in ' 

C. 

d. 

e. 


f. 

^ — 

8- 

r ? 1 

=&= 



=±*- 

*fc= 

■ - 

■ - Sl=: 


Exercicio 20 

a. Am7 b. D7(l>5) c. Bl?7M d. Dt?7M(#5) e. G#° f. Fm(7M) g. E7(l>5) h.Al>7(#5) 

i-Cr j.Gl>7 k. Eftm7 1. El»7M(#5) m. F7(#5) n. Gm7(^5) o. F^7 p. Cm7(^5) 
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Exercicio 21 



Exercicio 22 a. E6 b. C$m6 c. El?6 d. Fm6 e. Bm6 


Exercicio 23 


a. b. 



c. 



d. 


e. 


* 






Exercicio 24 

[XI Dm7(b5) D 7M($5) D m(7M) D c 



Exemcio 25 
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Bb7M 


Ab7V1 


fit' 




KBm7 













vif 


D] C7M(#5) El>7M(tl5) G7M(#5) Bl>7M(#5) Dl>7M(#5) E7M(«5) Gl>71 

^ a. b. c. d. e. f. g. 

fL no H ' , o - ll - ,iO_ 1 - - , t i> - 3o -- bV 


Fftm7(i>5) Gj}m7(b5) Dflm7(b5) Fflm7(b5) Am7(b5) Gm7(b5) Gm7 

i. b. c. d. e. . ^ f. ^ g. 

-o- ;; = — 1t~ ~.ilt - ^ -8 = 41 - 4*=§~ - I I- \ h 


B m(7M) A m(7M) B m(7M) F#m(7M) C m(7M) Ebm(7M) Al>r 



H] Gl»7(#5) 


III 


A 
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Exercfcio 26 


a. b. c. d. e. f. 



Exercfcio 27 



I Ilm Him IV V Vim VII 

D Em F#m G A Bin C# 



Exercfcio 28 a. maior 


b. menor 


c. diminuta 
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Exercfcio 29 

a. IV b. Vim c. VII° d. I e. Him f. V g. Ilm h. IV i. Vim 


Exercfcio 30 

a. E b. F#° c. Fm d. Bb e. A f. Bbm g. G#m h. Bbm 


Exercfcio 31 

a. fa do sib» b. Vim Him Ilm c. IV I V d. si e. mi la si 


Exercfcio 32 


Bb D ni 


Eb Cm 


F 


Gra Eb 


Bb 


Exercfcio 33 


i 


Ilm 


V 


Him Vim 


Ilm VIP 


7 

I Ilm VIP 


IV 


IV 


Ilm 


Him 


I 


5 


Exercfcio 34 |faixa 02 
a. m b. M c. M 


d. dim e. m f. aum g. dim h. aum 


Exercfcio 35 [faixa 03 

1° passo 


?° 


passo 


1 

Vim 

1 IV 

Him 

Ilm 

VIP 

I 

Vim 

IV 

Illm 

Ilm 

VIP 

F 

Dm 

Bb 

A m 

Gm 

E° 


I 

I 

F 


j. Ilm 


f. VIP 


Vim 
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Exercfcio 36 Ifaixa 04 1 



V I 

G C 



Him IV V 

Em F G 


a t 


7 




Exercfcio 37 



Am F G C 
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— V W — W — *' 
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Exercfcio 38 

I7M IIm7 IIIm7 IV7M V7 VIm7 VIIm7(l>5) 

Bl>7M Cm7 D m7 El>7M F7 Gm7 A m7(l>5) 



Exercfcio 39 a. I IV b. II III VI c. V d. VII 
Exercfcio 40 At>7M 

Exercfcio 42 IV7M VIIm7(b5) IIIm7 VIm7 IIm7 V7 I7M 
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Exercfcio 43 

a. VIIm7(b5) 

b. IV7M 

c. V' 


h. VIIm7(b5) 

i. V7 

j. IV7M 

Exercfcio 44 

a. F#m7 

b. F#m7 

c. Fj}m7 


h. Em7(b5) 

i. G7M 

j. Gm7 

Exercfcio 45 

a. mib reb 

lab 

b. IV7M 


e. IIIm7 VIm7 IIm7 

f.l 


d. IIm7 e. IIIm7 f. I7M g. IIIm7 


d. Ab7 e. Em7 f. Ab7M g. Ab7M 

k. Em7 

I7M c. si d. VIIm7(b5) 

sib 


Exercfcio 46 
a. V7 




b. VIm7 c. VIIm7(b5) d. IIIm7 e. 

£ 


I7M 


f. IV7M 


m 


Exercfcio 47 Ifaixa 07 



IIm7 

V7 

IIIm7 VIm7 

IIm7 

l i 

' Jl* A m7 

D 7 

B m7 E m7 

A ml 

IIm7 

VIIm7(b5) 

I7M 

IV7M 

I7M 

A m7 

F#m7(t>5) 

G7M 

C7M 

G7M 


VIIm7(b5) 

I7M 

IIm7 

V7 

IIIm7 

VIm7 

F#m7(l>5) 

G7M 

A m7 

D 7 

B ml 

Em7 

IV7M 

I7M 

s. 




C7M 

G7M 






Exercfcio 48 


VIm7 


IIIm7 


IV7M IIm7 


IIIm7 VIm7 


IIm7 


IIIm7 VIm7 


IIm7 


V7 


I IV6 I 


Exercfcio 49 Ifaixa 09 


a. 7 b. ml c. 7M 


d. ml 


e. m7(b5) f. 7 


g. 7M h. 7 
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Exercicio 50 It'aixa 10 


Exercicio 51 Ifaixa 1 1 


I7M 
0 F7M 


IV7M 

b!>7M 


V7 
C 7 


IIIm7 
A m7 


VIm7 

Dm7 


IIm7 
G ml 


I7M 
A 7M 

II m7 
Bm7 

I7M 
A 7M 

VIIm7([>5) 

G#m7(l>5) 

VIm7 

F#m7 

IIIm7 

C#m7 

IIm7 
B m7 

VI 

E7 

I7M 
A 7M 

F7M 

G m7 

F7M 

Em7(b5) 

I) m7 

A m7 

Gm7 

C 7 

F7M 


VI 
C 7 


I7M 

F7M 


Exercicio 52 


D7M G 7M D7M 






A 7 




D7M 


- J" 




0 0 0 


D7M 




Em7 F$m7 Bm7 E m7 C#m7(b5) D7M 






0 — * — 0 


Exercicio 53 a. A7 b. C7 c. E7 d. F#7 e. C7 f. G#7 
Exercicio 54 a. E b. Bl> c. G d. C e. F# f. G[> 


Exercicio 55 


I7M VI IIm7 VI IIIm7 VI IV7M VI VI VI VIm7 VI 


A 7M F#7 


Bm7 GJ|7 Cj}m7 A 7 


D7M B 7 


E7 C$7 


F#m7 E 7 


I7M 

A7M 


Exercicio 57 a. D7 b. F#7 c. G7 d. Bi>7 e. B7 
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Exercicio 58 

a. Ill 

b. V 

c. VI 

d. II 

e. IV 

Exercicio 59 

a. rc 

b. Iat» 

c. la 

d. sib* 

e. sol 


Exercicio 60 


A 7M A 7 


D7M C#7 


F#m7 B 7 


E 7 


Exercicio 61 


i 1 


V7 


Him 


V7 


V7 


V7 


V7 


12 


V7 


l. 


IIm7 


V7 


2 . 

V7 :|l IIm7 


V7 V7 I 


IV 


V7 


M II 


Him 


Exercicio 62 |faixa 14 

a. 


/"X /'X 


I V7 


IV V7 


b. 


^X ^X 


I V7 


Him V7 


c. /X XX 

I V7 I 11m V7 I I 


d. 


^X ^X 

I V7 I VIm V7 I I 


Exercicio 63 


a. 


I7M VIm7 


/TX 

IIm7 V7 I7M 


b. 


/X /?v 


I7M V7 IIm7 V7 


I7M 


c. 


I7M VIm7 


/^X /X 

V7 V7 I7M 


d. 


I7M V7 


^X 


V7 V7 


I7M 


Na progressao d. o proprio dominante secundario (A7) e preparado por outro dominante, gerando uma 
scrie de tres dominantes seguidos. 
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Observance Analise. Serao encontrados dois dominantes secundarios que nao resolvem. Nao havera a 
seta, mas a indicagao (cm forma de fragao) para onde o acorde esta preparando: V7/yj e V7/yjj nos 
acordes E7 (compasso 2) e B7 (compasso 11), respectivamente. 
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Exercfcio 67 


V 


IV 


V 


IV 


IIm7 


V7 


IIm7 


10 


V7 


IIm7 


V 


IV 


V7 


X 


Exercfcio 68 


16 


X 


IIm7 


X 


16 


X 


IV7M 



ainda 


X 

nao 

estudado 

X 


I7M 


V7 


Vim 


V7/iv 


V7 


Exercfcio 69 Ifaixa 23 


i 

x 

, i 

c 


i 

V7 

Vim 

V7 

IV 


Ilm 


V 


I 

V7 

c 

E7/B 

A m 

C7/G 

F 

F/E 

Dm 

Dm/C 

G 

G/F 

C/E 

G 7/D 


IV 

F 


V 

G 


IV V 
F/A G/B 


* 


Exercfcio 70 Ifaixa 24 


Vim V7 Vim V7 Ilm V7 


A m E7/B 


Am/C A 7/C 


Dm A 7/E 


Ilm n5 ° I 

11111 estudado 1 


D m/F F m6 


C/G 


V7 

G7 


I 

C 
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Exerci'cio 73 

Mi maior: 


E7M 

G#m7(^5)C#7 

1 F#m7 

A#m7(l>5)D#7 

G#m7 

Bm7 E 7 

A 7M 

C#m7 F#7 

B 7 

D$m7(b5) Gfl7 

C#m7 

F#m7 B 7 

E7M 


Sit» maior: 
Bl>7M 

Dm7(b5)G7 

C m7 

Em7(b5) A 7 

Dm7 

Fm7 Bb7 

El>7M 

Gm7 C7 

F7 

A m7(i>5) D 7 

Gm7 

C m7 F 7 

Bl>7M 

| 
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Exercicio 74 


HARMONIA (METODO PRATICO) 




Exercicio 77 


G7M G6 F#m7 B7 Em7 



A 7 Dm7 G 7 C7M C|tm7(bS) F#7 B m7 



E7 A m7 D 7 Bm7(l>5) E7 A ml 
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F#ni7(l>5) B7 Em7 E7 A m7 D7 Bm7(l>5) 



Exercfcio 78 a. C#° b. F#° c. E° d. El>7 e. D\>7 f. F#7 
Exercfcio 79 

C7M A 7/Cfl Dm7 B7/D# Em7 C7/E F7M D7/Ff) G7 E7/G# A m7 G7/B C7M 
A nota la vai para sib» 

Exercfcio 80 a. pas. b. apr. c. apr. d. apr. e. pas. f. apr. 








HARMONIA 

(METODO PRATICO) 





Exercicio 82 












I7M 

#1° 

IIm7 

i 

JV7 

IIm7 

1 

_V7 

V 

I7M 






o 

> 

A 7M 

A#° 

Bm7 

E 7 

B m 7 

E 7 

A 7M 

A 6 

A 7M 

A 6 

A 7M 

A 6 

G° 


prep. 

pas. 


14 


V7 


E7/G# 


n/prep. 

aux. 


n/prep. 

aux. 


fC°] 

prep. 


n/prep. 

apr. 


V° 

V7 

1° 

I7M 

IIm7 

i 

V7 

IV6 


#11° 


IIIm7 

E° 

E7 

A° 

A 7M 

Em7 

A 7 

D 6 

X 

D»° 

X 

C#m7 


* caminho do baixo nao classificado. 


Exercicio 


faixa 36 


D7M 

D#° 

Em7 

A 7 

D7M 

I7M 

#1° 

IIm7 

V7 

I7M 

G7M 

Gf 

A m7 

D7 

G7M 


D7M 

F° 

Em7 

A 7 

D7M 

I7M 

kip 

IIm7 

V7 

< 

I7M 

G7M 

Bb° 

A m7 

D 7 

G7M 


c. 


D7M 

G7M G#° 

D7M/A Ajt° 

B ni7 Cj}° 

D7M 

I7M 

IV7M ^IV° 

I7M ^V° 

VIm7 VII° 

I7M 

G7M 

C7M Cfi° 

G7M/D D(f° 

E m7 Fj}° 

G7M 


d. 


D7M 

Em7 

E«° 

FHm7 

A 7 

A ° 

A 7 

D7M 

D° 

D7M 

I7M 

IIm7 

#H° 

IIIm7 

V7 

V° 

V7 

17M 

1° 

I7M 

G7M 

A m7 

A#° 

B ml 

D 7 

D° 

D 7 

G7M 

G° ! 

G7M 
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Exercicio 84 

Ifaixa 37 1 







I7M 

r 

IIm7 

#n° 

IIIm7 

V7/VI 

IV7M 


F7M 

F#° 

G ni7 

G«° 

A m7 

A 7 

Bb7M 

Bbm6 

I7M 

g 

blip 

IIm7 

V7 

I7M 

V7 

k 

IIm7 

V7 

F7M/A 

Ab° 

Gm7 

C/Bb 

F7M/A 

D 7 

Gm7 

C 7 

Exercicio 85 









Bb7M 

Bb° 

Bb7M Bb7M/F Bb/D 

Db° 


"ZT lr ^~ 

rs: 


-T-n 

r 

ti . 


p* r 




3 




— 


— - 

TT1 





Wa 


m 



H r~ 


1 m 


i= 

m 




C m7 G 7 El>7M E° Bb/F G7 





* ‘v 



ran — 


— m * * m i 










m 

■ 

• — •- l-d 1 


■ 

— G 



C m7 


F7 


D m7(b5) 


G7 


C ml 


cf 


13 




gm - — - a r> ^ 

W WVw 




D m7 G7 Cm7 F7 Bl?6 


roA, 



— 



i 



— 

— r 


1 

w 





i k 







m 

jT> ■ " — 




rzn 

aE 

1 Cl 









ZS 

9 H 


— 

— 

-i — — : 

tg 

m ~ 





3 


Exercicio 86 


I7M sub V7 
Bl>7M Db7 i 


IIm7 
C m7 


subV7 
Eb7 I 


X 

S' 

X 


'X 

Him 

subV7 

IV7M 

subV7 

V7 

D ml 

E7 

Eb7M 

Gb7 

F7 


subV7 

aW I 


X 

VIm7 
G ml 


subV7 
B 7 I 


X 

I7M 

Bl>7M 
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Exercicio 88 a. B|/7 b. G7 c. G\>1 d. C7 
Exercicio 89 a. VI b. I c. IV d. V 
Exercicio 90 a. mi b. la c. si d. rel> 

Exercicio 91 

D7M C 7 Bm7 k\>l G7M G7 F#m7 El>7 D 7M 

Exercicio 92 


I7M j^I° IIm7 HIP IIIm7 IIP IV7M #IV° V7 #V° yi m 7 yjp I7M subV7 

A 7M Ajf Bm7 C° C#m7 ctf D7M D#° E7 F° Fflm7 G#° A 7M G 7 

[Bf| [E«°] 

"'•V A. A -""""'A A A 

VIm7 subV7 V7 subV7 IV7M subV7 IIIm7 subV7 IIm7 subV7 I7M 

F#m7 F 7 E 7 e!> 7 D 7M D 7 Cflm7 C7 B m7 fib-7 A 7M 

Exercicio 93 

E7M G#m7(l>5) G7 F(}m7 A#m7(l>5) A 7 G#m7 B m7 fil>7 A 7M 

C({m7 C 7 B 7 D#m7(l>5) D7 C#m7 F#m7 F7 E7M 

Exercicio 94 


A "A ^ "A 


16 

V7 

16 

subV7 

IIIm7 

sub V7 

IIm7 

V7 

IIm7 

subV7/ VI 

F 6 

C 7 

F 6 

Bt-7 

A m7 

A b>7 

Gm7 

D 7 

G m7 

Et»7 



A 

" 77^ 







IIm7 

subV7 

V7 

subV7 

16 






Gm7/D 

Db>7 

C 7 

Gb7 I 

F 6 
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Exercfcio 95 [faixa 41 


-""""A --'""A --'’ A 

I7M IHm7 subV7 IIm7 I7M IIm7([>5) subV7 VIm7 V7 IIm7 subV7 T7M 


C7M E ni7 e!> 7 Dm7 C7M Bm7(l>5) Bl>7 A ml A 7 Dm7 I)l>7 C7M 


Exercfcio 96 I faixa 42 


'A A A 

IIIm7 subV7 IIm7 subV7/j IIIm7 subV7 IIm7 subV7/j IIm7 subV7 IV7M 

B m7 I Bl»7 I Am7 I Al>7 I Bm7 I Bt>7 I A m7 I Al>7 I D m7 I Dl>7 I C7M 


A "A 



IIIm7 sub V7 

IIm7 

subV7 

16 

Cm6 

1 B m7 Bt>7 1 

A m7 

Al>7 

G 6 



ITIm7 

Em7 


' X A 

subV7 IIm7 subV7 I7M 

El>7 Dm7 I)l>7 C7M 


"A 

IIrn7(l>5) sub V7 I7M 

F#m7(b5) F7 E7M X 

modulou para 
mi maior 


Exercfcio 98 


C7M Bm7 E7(!>9) Am7 Gm7 Gl>7 F7M A 7 
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Exercicio 101 



Fm7 Bl>7 D#m7 G#7 C#m7 Fp Bm7 E7 


Am7 


c. - 

Al>m7 D|>7 Gm7 C7 


F#m7 B7 


Fm7 Bt.7 


Em7 A7 


d. 



C#7 G7 Fj}7 Cl B7 F7 
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e, 



G#m7 C#7 C#m7 F#7 F#m7 B7 Bm7 E7 Em7 A7 


f. 





Exercicio 102 ll’aixa 46 


3. 2. 4. 1. 7. 5. 8 . 6 . 


Exercicio 103 


E7 


A 7 


D 7 


X 


I) m7 


G7 


C 7 


F7 


I7M 

Bl>7M 


10 


D 7 


D ml 


G 7 


Gm7 


C 7 


Cm7 


F 7 


1 


Exercicio 104 


I7M 1>VI° 


V7 IV7M 


D7M 


Bb° 


A m7 


D7(b9) 


G7M 


G ni 6 


F$7(13) F#7(bl3) 


B 4 ( 9 ) B7(l>9) 


,9 V7 
E 4 E 7 


subV7 V7 
Bb7 A 7 (t>9) 


Im7 

Dm7 


X 


Exercicio 105 



V7 

I7M 

IIm7 

IIIm7 

IIm7 

I7M 


"V "" 

V 



C 7 

F7M 

G ml 

A ml 

Gm7 

F7M 

Bbm7 Eb>7 

A m7 D 7 

Al>m7 D^7 

G m7 

C7 


j 1 1 1 1 1 t 1 1 ! 1 
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Exercicio 106 Ifaixa 52 


Re 


I7M 

D7M 


1 ° 


I7M 


V7 


X 


D 


X 


D7M 


X 


B7( 


Fa# 


12 


G#m7(b5) C#7 


I7M 


FJj7M D#7 


G#7 Cp 


F#7 B 7 


E 7 


Exercicio 107 



HARMONIA (METODO PRATICO) 


Exercicio 108 

a. Al>6 

b. C° c. 

F7(#ll) 

d.D#° 

e. Am7([>5) 

f. Am6 g. G#° 


h. A7([>5) 

i. B[> 0 

j. Bm7 

k. B[>in6 

I. I’m 7 

m. D° n. G7(flll) 


o. Bm7(l>5) 

p. G° 

q. G6 

r. A|>7(#11) 



Exercicio 109 

a. Fm6 

b. Fm6 

c. Am6 

d. Gm6 

e. Cm 6 

f. Bt>m6 


Exercicio 110 a . C#7(^,) G7(9) b. A7© E[>7(9) c. F^^’) C7(9) 

d.D7(^) A [>7(9) e.A#7(fe) E7(9) f. G7© D[>7(9) 


Exercicio 111 




E7(9) 


A7(fe) 


16 

D 6/A 




3E 


O- 




B l>m6 


to 


C m6 


O 

B in 6 


D 6/A 


Exercicio 112 



Exercicio 113 
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d. e. 



Exercicio 115 a. mi menor b. sib maior c. sol# menor d. la maior e. do maioi 
f. fa menor g. do# menor h. sol menor i. reb maior 

Exercicio 116 D7M(#5) bill si menor / D7M bill si menor e bVI fa# menor / D7 V sol menor, IV la 

menor e bVII mi menor / Dm(7M) I re menor / Dm7 I re menor e IV la menor / 
Dm7(l?5) II do menor / D° VII mil? menor 
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Exercicio 118 

Im6 C 1116 MENOR MELODICO 

C mjj Cm6(n) 


Im(7M) c m(7M) MENOR MELODICO 

Cm(™) Cm(T) 

IIm7(t>5) D m7(l>5) LOCRIO 



l>III7M(j}5) El>7M(#5) LIDIO #5 

Et7M(^) F>7M(jjl) 


F ni7(9) Fm7(ll) Fm7(u) 


IVm6 F ni6 DORICO 

Fdi, Fm6(n) 



IVm7 F m7 DORICO 

A 1 TO L'l T* 1 1 c L n 
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IV7 F7 


li'dio Vi 


$ 


jrpi 


1 T9 3 Tflll 5 T13 \>1 


3X 


m 


rr r # : 


m 


F7(9) F7(#ll) F7(13) 


V7 G 7 


MEN HAR 5 1 

v - -L Jte , 3 _ 


-o- 




«= 


5 T|>13 1,7 

i o 


-a 


G 7(1-9) G 7(1-13) G7(^) 


Vm7 G ni7 FRIGIO 



1>3 Til 


_5 

e 




l>7 

o 


Gm7(ll) 


[>VT7M Al»7M LI'DIO 




fr- 


iz 


_L 

:ce 


T9 


Tit ii 


5 

3T 


S6 


ZT 


T7 

XL 


Al>7M(9) 


Al>7M(Ml) 


t»VII7 Bh MIXOLI'DIO 



L 

.. 1 ... T9 __ 3 g T i 3 o 

y i x 

1 ; 



i 

n 9 ° w 

irffS 


7 

-Aly 

- - .. ■ , 


JJ 


fil>7(9) Bt> 7(13) B^d) 


VII° 


B 


MEN NAT 

k 


l>3 




o 


=£*3= 


t>5 

o 


Tbl3 

m 


W>7 

o 


,T7 


B °(bl3) B °(7M) 


Exercicio 119 


|?II7M 


dI»7M 


LIDIO 


T9 


3 Ttfll 5 S6 T7 


nor 


3E 


XT 


XE 


Dl>7M(9) Dl-7M(Kll) Dl»7M(m 9 ,) 
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Exercfcio 120 


a. 

V7/JV E7 MEN HAR5| 




E7(b9) 


MIXOLIDIO 
u 1 T9 3 


o 


o 




5 

o 


T13 


\>1 

_Q_ 


A 7(9) 


E7(bl3) 


A 7(13) 


c. 


subV7/jy dI>7 LIDIO \>1 

, 1 T9 3 Tjjll 5 T13 \>1 


£ 


su 


3 ® 


e. 


IP B 


f. 

V° 


cr 


g- 

up 


Ff 


i 




rr 


□n: 


irrr 




b V7/^vi A 7 LIDIO i?7 


1 T9 3 T#ll , 5 J 13 ^ 




IE 


17 a ff a a L, 

.-iMfe Jii ! 


Q_ 


DIM SIM 


W>7 


1 b3 Til ^ Tbl3 ^ (|> A ) 






o 


o- 


DIM SIM 




1>3 Til 1>5 Tb 13 W>7 


Dl»7(9) Db7(Hll) 


A 7(9) A7(jtll) 


B °(11) B°(bl3) 






C#°(ll) Cjj°(bl3) 


MEN MEL 1/2 1 
1 [>3 




l>5 Tbl3 ( W>7 |T7 

bo H # 


E7(te) 


A7(&) 


Db7(13) 


A 7(13) 


Ff| 0 (bl3) F#°(7M) 
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Exercfcio 121 a. blH7M($5) lfdio $5 b. IVm7 dorico c. Im7 eolio d. 1>III7M jonio e. bVI7M 
lfdio f. t>VII7 mixolfdio g. IV7 lfdio fc>7 h. V7/jy men har 5| i. subV7/|,yi lfdio t»7 
j. V7 men har 5 1 k. V7/|jyj mixolfdio 1. subV7/jy lfdio t>7 m. Im(7M) men mel 
n. IVm6 dorico o. Im6 men mel p. VII° men nat 1/2 1 q. VI 0 dim sim r. IIP men 
nat I/ 2 I s. P dim sim 


Exercfcio 122 




V7 

A 7/C# 


Im 

Dm 


V7 

A 7/C# 


IIm7(l>5)( V lj subV7 

1 1 1 V 

Cm6 B7(#ll) 




1>VI7M V7(t>9) 
Bl»7M A7(b9) 


Im 

Dm 


[ Am7(i>5)] 


Dm/C 


8 subV7 

I Bm7(b5)Bl>7(ttll) 


Hm7(b5) V7 
G m6/Bb A 7 
[Em7(b5)] 



V7 
A 7 



< 


V 

subV7 

IVm7 

V7 

b>TII7 VT 

Ab7(|tll) 

Gm7 

t 

C 7(#5) 

F7M 


u 

I G m 7 


sub V7 
Gl>7 


t>III7M 

F7M 


Exercfcio 123 | faixa 56 


Im7 
A m7 


IIm7(l>5) V7 
Bm7(b5) E 7 


Im7 

Am7 


subV7(#ll) Im7 
I Bb7((tll) I Am7 


V7 1,1117 M 


Dm7 G 7 


C7M 


IIP 

C«° 


IVm7 

Dm7 



G 7 


C 6 


t>VI7M 

F7M 


IIm7(|>5) 

l 

B m7(b5) 



E7(b9) 


A m7 


V7 Im7 


F m 6 
[ E7(b9)] 


A ni7 
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FAIXAS DO CD ANEXO 


Triades diatonicas 


faixa 01 ] ex. 33 analise Peixe vivo 43 
faixa 02 j ex. 34 percepgao 44 
faixa 03] ex. 35 percepgao 44 


faixa 04 j ex. 36 percepgao Pirulito que bate, bate 44 


faixa 05 1 ex. 37 harmonizagao O cravo brigou com a rosa 


44 


Tetrades diatonicas 


faixa 06 


faixa 07 


faixa 08 


faixa 09 


faixa 10 


faixa 1 1 


faixa 12 


ex. 

ex. 

ex. 

ex. 

ex. 

ex. 

ex. 


42 analise Here's that rainy day 47 

47 Peixe vivo 49 

48 analise Eu ndo existo sem voce 49 

49 percepgao 49 

50 percepgao 49 

51 percepgao Felicidade 50 

52 harmonizagao A casa 50 


Dominante secundario 


faixa 13 


ex. 


61 analise Que nem jilo 


54 


| faixa 14 


faixa 15 


faixa 16 


faixa 17 


ex. 

ex. 

ex. 

ex. 


62 percepgao 54 

64 percepgao 55 

65 percepgao O chime 55 

66 harmonizagao Eu fui no Tororo 


56 


Inversao e linha do baixo 


faixa IS | ex. 67 analise Todo o sentiment o 57 


faixa 19] ex. 68 analise Beatrix. 58 

exemplo Felicidade 58 


faixas 20 a 22 


faixa 23] ex - 69 percepgao A whiter shade of pale 


faixa 24 1 ex. 70 percepgao Carinhoso 61 


fatxa25 1 ex. 71 harmonizagao Saudade de Itapod 


60 

61 


II Y secundario 


faixas 26 c 27] exemplo Sampa 63 
faixa 28] exemplo Flor-de-lis 64 


faixa 29] ex. 74 analise Conversa de botequim 


faixa 301 ex. 75 percepgao 66 


65 
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faixa 31 
faixa 32 


ex. 76 percepgao Se todos fossem iguais a voce 
ex. 77 harmonizagao Diz quefui por ai 67 


66 


Diminutos 


faixa 33 
faixa 34 
laixa 35 
faixa 36 
faixa 37 
faixa 38 1 


exemplo Grau dez 72 

exemplo Palpite infeliz 75 

ex. 82 analise Rosa morena 76 

ex. 83 percepgao 76 

ex. 84 percepgao Este sen olhar 76 

ex. 85 harmonizagao Eu sonhei que tu estavas tao linda 


77 


Dominante substituto 


faixa 39 
faixa 40 
faixa 41 
faixa 42 
faixa 43 
faixa 44 1 


exemplo El dia que me quieras 83 
ex. 94 analise Chorou, chorou 83 
ex. 95 percepgao 84 
ex. 96 percepgao Samba de uma nota so 
ex. 97 peirepcao Pecado original 84 
ex. 98 harmonizagao Sampa 85 
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Escalas de acordes 


faixa 45 1 ex. 100 analise Samba de Orly 
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Dominantcs estcndidos 


faixa 46 
faixa 47 
faixa 48 
faixa 49 
faixa 50 
faixa 5 1 
faixa 52 
faixa 53 1 


ex. 102 percepgao 103 
exemplo De noite na cama 105 
exemplo Triste 106 
ex. 103 analise Amor ate o fim 107 
ex. 104 analise Wave 107 
ex. 105 analise Estrada do sol 108 
ex. 106 percepgao Lamento 108 
ex. 107 harmonizagao Tristeza 109 


Tom menor 


faixa 54| exemplo Luiza 123 


faixa 55 ex. 122 analise Falando de amor 124 


faixa 56l ex. 123 percepgao Manhd de carnaval 


faixa 57 1 ex. 124 harmonizagao Regra tres 126 


125 
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IAN GUEST 


i'ndice remissivo 


acidentes 14/1 
acorde 26/1 

acorde anti-relativo 60/11 

acorde interpolado 65/1 101/1 

acorde relativo 60/11 

analise funcional 60/11 

analise harmonica 4 1/1 39/11 

armadura 25/1 

bemol 14/1 

bequadro i 4 /i 

cadencia 56/n 

II cadencial 64/1 

ciclo das quintas 24/1 

cifra 26/1 39/11 

colchete 62/1 

colchete tracejado 82/1 

complemento da cifra 26/1 

contracanto, contraponto 56/1 

cromatico 4 i/i 

diatonico 4 i/l 

diminuto 68/1 96/1 34/11 

diminuto auxiliar 7 i/l 

diminuto de aproximagao 70/1 

diminuto de passagem 70/1 

dominante 51/1 53 /II 

dominante alterado 26/11 

dominante auxiliar 14/n 

dominante diminuto 33/11 

dominante disfargado 112/1 

dominante primario 52/1 

dominante secundario 52/1 92/1 

dominante sem fungao dominante 20/n 

dominante substituto (sub V) 78/1 94/1 

dominante substituto (sub V) secundario so/i 

dominante tons inteiros 31/11 

dominantes estendidos 99/1 

empresti mo modal (AEM) 11/11 

enarmonico 20/1 

encadeamento harmonico 42/1 

escala 4 i/i 

escala de acorde 86/1 

escala geral 13/1 

escala maior 18/1 41/1 

escala menor 115/1 


extensao harmonica 82/n 
fungao dupla 82/1 

fungao harmonica (ver harmonia funcional) 

graus 4 i/i 

harmonia 4 1/1 

harmonia funcional 53/11 

harmonizagao 45/1 

interpolagao (ver acorde interpolado) 

interval o 20/1 

inversao aparente 110/1 

inversao de acordes 31/1 56/1 

inversao de intervalos 20/1 

linha do baixo 56/1 

marcha harmonica 60/1 103/11 

marcha harmonica modulante 103/n 

marcha melodica 59/1 103/11 105/11 

meio-tom (ver semitom) 

modulagao 76/11 88/11 

modulagao convergente/divergente 89/11 

modulagao direta 90/n 

modulagao por acorde comum (pivo) 93/11 

modulagao transicional 103/11 

musica modal 36/1 

musica tonal 36/1 

nota de acorde (n. a.) 86/1 

nota de escala (S) 87/1 

nota de tensao (T) 86/1 

nota evitada (EV) 87/1 

nota fundamental 26/1 

notagao aleatoria 86/1 

notas musicais 13/1 

ponte harmonica 83/11 

preparagao 51/1 68/1 

quarta suspensa (ver sus 4 ) 

rearmonizagao 68/11 

resolugao 51/1 70/11 

resolugao indireta 65/1 

retomo harmonico 83/11 

ritmo harmonico 50/1 

semitom 17/1 

sensfvel 54 /n 

seta 52/1 

seta tracejada 79/1 

sinais de alteragao (ver acidentes) 
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HARMONIA (METODO PRATICO) 


subdominante 53 /n 
sus 4 103/I 
sustenido 14/1 
tetrade 26/1 29/I 
tom (vcr tonalidade) 
tom anti-relativo 88/11 
tom homonimo 88/11 
tom relativo 88/11 
tom secundario 52/1 
tom vizinho direto 88/11 
tom vizinho indireto 88/11 
tonalidade 17/1 41/1 
tonica 19/1 4 i/l 53/11 
trfade 26/1 27/1 

triade de estrutura superior (TES) 30/11 
tn'tono 68/1 99/1 
vocabulario harmonico 42/1 
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RESUMO DO VOLUME I 


1 a PARTE - PRELIMINARES 
A - NOTAS - ESCALAS - INTERVALOS - TONS 

as notas musical's / sua localizagao no teclado, no violao e representagao na pauta / sinais de 
alteragao / tom e semitom / escala maior / intervalos / ciclo das quintas 

B - ACORDES, SUA ESTRUTURA E CIFRAGEM 

definigoes / triades / tetrodes / acordes de sexta / acordes invertidos 

C • MODAL X TONAL 

2° PARTE ■ VOCABULARIO HARMONICO 

A - HARMONIA NO TOM MAIOR 

conceitos / acordes diatonicos / preparagao dos graus / preparagao dominante /dominante 
secundario / inversao e linha do baixo / II V secundario / preparagao diminuta / diminutos 
nao-preparatorios / dominante substituto 

B - ESCALAS DE ACORDES 

generalidades e definigoes / criterios para a escolha das notas da escala de acorde / 
nomenclatura / construgao da escala de acorde / as escalas dos acordes ja estudados 

C - DOMINANTES ESTENDIDOS 

apresentagao / origens / 8 desenhos de dominantes estendidos / o acorde de setima e 
quarta / comentarios / novo vocabulario / escalas de acordes 

D - CIFRAGEM: COMPROMISSO COM A SIMPLICIDADE 

inversao aparente / a relagao entre os acordes de 6 a e m7 / acorde diminuto / dominantes 
substitutes / dominantes disfargados 

E - HARMONIA NO TOM MENOR 

conceitos / escalas menores / tom menor / acordes diatonicos / preparagao dos graus 

APENDICE 

resolugao dos exercicios / faixas do CD anexo 
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